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Funk, soul e jazz na terra do samba: a sonoridade da Banda Black Rio”

Funk, soul, and jazz in the land of samba: the sound of Black Rio Banda

José Roberto Zan

RESUMO

Formada em 1976, a Banda Black Rio
reuniu eximios instrumentistas e ar-
ranjadores com o objetivo de produzir
um repertério que realizasse a fusao
entre o samba, o funk, a soul music, o
jazz e a sonoridade das orquestras de
gafieira. Entre 1977 e 1984 ela se nota-
bilizou pela participacdo intensa em
circuitos de bailes e shows, acompa-
nhou artistas consagrados da MPB, e
gravou trés LPs que influenciaram es-
pecialmente grupos ligados a musica
instrumental no Brasil e no exterior.
Com este artigo pretende-se demons-
trar em que medida tais fusdes, que
originaram um estilo muitas vezes de-
nominado de “samba-funk” ou “soul
brasileiro”, resultaram de processos
especificos de hibridacdo de géneros
musicais populares diversos, que im-
plicaram a ressignificacdo do samba,
tradicionalmente identificado como
simbolo da brasilidade, num contexto
marcado pela emergéncia de novos
movimentos identitdrios. Busca-se
ainda refletir sobre o sentido dessas
fusdes que levaram a uma estética mu-
sical que se configurou a partir da in-
tersecdo de forgas advindas, de um
lado, do movimento sociocultural ju-
venil mediado pelo mercado global de
bens simbdlicos, e, de outro, de estra-
tégias do marketing fonografico.
PALAVRAS-CHAVE: musica popular;
indutstria cultural; identidade.

ABSTRACT

Formed in 1976, the Banda Black Rio
gathered distinguished instrumentalists
and arrangers with the objective of pro-
ducing a repertoire that carried out the
fusion of the samba, the funk, the soul
music, the jazz and the resonance of the
orchestras of gafieira. Between 1977 and
1984 the band became notable for their
intense participation in ballrooms and
shows, accompanied acclaimed Brazilian
Popular Music artists and recorded three
LPs that influenced specially groups
linked to instrumental music in Brazil
and abroad. This article intends to
demonstrate to what extent such fusions,
which originated in a style that many
times was denominated “samba-funk or
“soul brasileiro”, resulted from specific
processes of hybridization of diverse pop-
lar music genres, that implied the resigni-
fication of samba, traditionally identified
as the symbol of brasilidade, within a
context marked by the emergence of new
identity movements. It also seeks to con-
sider the meaning of these fusions that led
to a musical aesthetic that was formed
from the intersection of forces proceeding
from, on the hand, from the youthful so-
cial-cultural movement mediated by the
global market of symbolic goods, and, on
the other hand, from the strategies of the
music industry marketing.

KEYWORDS: popular music; culture indus-
try; identity.
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* Este artigo é uma versdo ampliada do texto apresentado no VI Congresso da IASPM-LA (sec¢do latino-
americana da International Association for the Study of Popular Music), realizada em Buenos Aires,
Argentina, em agosto de 2005. Agradeco ao amigo e colega Prof. Dr. Anténio Rafael dos Santos pelas
orientagdes que gentilmente me concedeu para a descrigao de aspectos musicais da Banda Black Rio.
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A Banda Black Rio (BBR) foi formada em 1976 por musicos instrumen-
tistas e arranjadores experientes com o propdsito de produzir um repertorio a
partir da fusdao do samba com o soul, o funk e o jazz, e que a0 mesmo tempo
recriasse a sonoridade das orquestras de gafieira. Essa iniciativa foi apoiada
pela direcao da gravadora WEA, que buscava incluir nos seus catalogos discos
que pudessem atrair o interesse de milhares de jovens que desde o inicio dos
anos 70 se identificavam com géneros e estilos musicais associados a chamada
black music norte-americana. Durante seus oito anos de existéncia, além de
atuar em bailes e shows, a BBR gravou trés LPs que influenciaram mtsicos,
arranjadores e novas bandas ligadas aos estilos derivados do funk e do soul
tanto no Brasil como no exterior.

Para a compreensao do sentido das fusdes presentes no repertério da
banda, € necessario analisar essa produgdo no contexto brasileiro dos anos 70,
marcado por processos especificos de hibridagao cultural. Tais processos estao
relacionados a varios fatores, dentre os quais se destacam: a forte internacio-
naliza¢do da economia brasileira naquele periodo; a consolidagao do mercado
de bens simbolicos no pais, que consistiu na expansao, racionaliza¢ao e inte-
gracao sistémica das industrias culturais; a inser¢ao desse mercado em circui-
tos culturais mundializados; e a emergéncia de novos movimentos identitarios
juvenis, em meio a repressao politica e a pratica da censura as produgoes artis-
ticas e culturais.

Integracdo e racionalizacao das industrias culturais

A partir da segunda metade dos anos 60, comega a se configurar no
Brasil um processo de consolidagao de um mercado de bens culturais, associ-
ado a forte expansao e integracao das industrias culturais e a novas conforma-
¢oes da cultura de massa.! Tais processos resultaram de um conjunto de me-
didas de ordem politica e econdomica implementadas pelo regime ditatorial
militar implantado no pais em 1964. Ao mesmo tempo em que revelava sua
face repressora, principalmente apds o Ato Institucional n°® 5, de 13 de dezem-
bro de 1968, a ditadura adotava medidas de incentivo as atividades culturais.
Foram criadas nessa época institui¢des de fomento as produgdes artisticas e
culturais, e proporcionadas condigOes institucionais para facilitar tanto as im-
portagdes de equipamentos necessarios a modernizagao das industrias da cul-
tura como investimentos nacionais e estrangeiros nesse setor.

Essas iniciativas eram compativeis com a ideologia da seguranga naci-
onal dos governos militares e da politica de integracdao nacional, um dos seus
principais desdobramentos. De certo nodo, o governo reconhecia a importan-
cia estratégica do desenvolvimento das industrias de bens simbolicos e dos
meios de comunicagao de massa por reconhecer o potencial desses setores de

L Cf. ORTIZ, Renato. Moderna tradicio brasileira: cultura brasileira e industria cultural. Sao Paulo: Brasiliense,
1988, p. 113 (v. esp. p. 113-119).
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promover a “unificacdo das consciéncias”. Por outro lado, os segmentos em-
presariais que se beneficiavam de tais medidas estavam mais interessados na
integracdo do mercado resultante dessa politica. A afinidade de interesses
entre o Estado e grupos empresariais possibilitou a rapida expansao das in-
dustrias da cultura no Brasil nos anos 60 e 70. Tal expansao, que implicou o
investimento de recursos volumosos, foi acompanhada pela racionalizagao do
setor representada pela adogao por parte das empresas de novas praticas de
gerenciamento dos negdcios. Tanto o volume de produtos registrou grande
crescimento nesses dois decénios, como o alcance da producdo se ampliou
consideravelmente, atingindo escalas nacionais e internacionais. Pode-se afir-
mar que nesses anos a industria cultural superou o estagio de relativa incipi-
éncia que a caracterizara nas décadas anteriores e conquistou forte integracao
sistémica.?

A industria fonografica acompanhou essas transformagoes. O aumento
do consumo de bens duraveis, associado ao fortalecimento de uma classe mé-
dia no contexto do chamado “milagre econdmico” dos primeiros anos 70 —
periodo em que a economia brasileira registrou elevados indices de crescimen-
to —, contribuiu para impulsionar o desenvolvimento desse ramo da industria
de bens culturais. A expansao das vendas de materiais eletroeletronicos du-
rante esses anos, especialmente de toca-discos e toca-fitas, ocorreu concomi-
tantemente ao incremento do mercado fonografico.?

Ao longo dessas duas décadas, marcados pela forte internacionaliza-
¢ao da economia brasileira, grandes empresas transnacionais do setor fonogra-
fico ampliaram seus investimentos no pais. A CBS se consolidou no mercado
ja a partir de meados dos 60; a Phillips-Phonogram, implantada no Brasil em
1960, se converteu em Polygram e ampliou sua produgao; a EMI passou a atu-
ar no Pais em 1969, com a compra da antiga Odeon; a WEA instalou-se em
1976 e a Ariola, em 1979.* Como consequéncia, processou-se maior integragao
entre os mercados nacional e internacional de musica gravada, o que levava a
“mundializagao de géneros e estilos musicais”.> Cresceram os lancamentos de
musicas estrangeiras no mercado nacional, e, em alguns casos, musicos brasi-
leiros passaram a compor e a gravar cangdes em inglés para acompanhar a
tendéncia do mercado.®

As grandes empresas reaparelharam seus estudios de gravagao com
equipamentos modernos, o que reduziu a defasagem tecnoldgica entre a pro-
dugao brasileira e a dos paises desenvolvidos, contribuindo para o incremento
da producao e do consumo. Além disso, do ponto de vista da racionalizacdo
da gestao empresarial, verificou-se uma maior especializacao das fungdes e o
aprofundamento da divisao de trabalho no processo de producado. Foi uma
época marcada por maior integragao entre os departamentos artistico, de di-

2 Cf. idem, ibidem (citagao da p. 118).

3 Cf. PAIANO, Enor. O berimbau e o som universal: lutas culturais e industria fonografica nos anos 60.
Dissertacao (Mestrado em Comunicagdes) — USP, Sdo Paulo, 1994, p. 195 e 196.

¢ Cf. VICENTE, Eduardo. Miisica e disco no Brasil: a trajetéria da industria nas décadas de 80 e 90. Tese
(Doutorado em Comunicagdes) — USP, Sao Paulo, 2001, p. 54.

5 DIAS, Marcia Tosta. Os donos da voz: a indtstria fonografica brasileira e mundializagdo da cultura. Sao
Paulo: Boitempo/Fapesp, 2000, p. 76.

¢ Cf. MORELLL Rita de Cassia Lanoz. Indiistria fonogrifica: relagdes sociais de produgao e concepgdes acerca
do trabalho artistico. Dissertagdao (Mestrado em Antropologia) — Unicamp, Campinas, 1988, p. 42.
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vulgacdo e vendas, além da adogao de estratégias de marketing pelas gravado-
ras.” Associada a isso, registrou-se uma maior integracao do setor fonografico
a outros ramos da industria cultural como a televisao, o radio e a industria
editorial.

Uma das iniciativas pioneiras no campo do marketing fonografico no
Brasil coube a André Midani. Atuante no setor desde 1957, ele organizou o
Departamento de Criagdo da Polygram no inicio dos anos de 1970, no qual fez
0s primeiros experimentos. Em 1975, defendia que o disco, como qualquer
produto, deveria ser “amparado por todas as técnicas de marketing existentes,
com o maximo de nossa capacidade econdmica e estratégica”. Ao mesmo
tempo, revelava seu ponto de vista quanto a importancia do publico juvenil
para o mercado de musica gravada, afirmando que “a juventude, através de
seus idolos, utilizou o disco para expressar o seu comportamento contestador,
existencial, sexual, emocional e libertario”.8

De alguma forma, Midani baseava-se na experiéncia da industria fo-
nografica internacional, principalmente a norte-americana, que a partir de
meados dos anos 50 se voltou fortemente para o publico jovem e teve sua
producdo convertida num importante veiculo de expressao de praticas cultu-
rais juvenis. Tinha também como parametro a experiéncia que acumulara ao
longo da década de 1960 no Brasil, desde os lancamentos dos primeiros discos
de bossa nova, nos quais teve participacao direta, passando pelo rock, pela
cangao engajada e pelo tropicalismo. Em 1976, na condicao de presidente da
WEA, planejou e langou a Banda Black Rio no mercado fonografico.

Funk, negritude e movimento juvenil

No inicio dos anos 70, momento em que a ditadura militar mostrava
sua face mais repressiva e a economia brasileira apresentava elevados indices
de crescimento, o discotecario Ademir Lemos e o locutor/animador de radio
conhecido por Big Boy organizaram os primeiros bailes na cidade do Rio de
Janeiro, ao som do funk/soul de James Brown, Wilson Pickett e Kooland The
Gang, que desembocaram num movimento juvenil que se propagou pelos
suburbios da cidade e por outros estados brasileiros.

Inicialmente os Bailes da Pesada, como eram chamados, aconteciam no
Canecdo, uma grande casa de espetaculos situada na Zona Sul carioca, e mobi-
lizavam milhares de jovens, majoritariamente afrodescendentes e oriundos de
bairros pobres do Rio. Nao demorou muito tempo para que a dire¢ao da casa
comegasse a impor restri¢des a esses eventos, direcionando a sua programacao
para o campo da consagrada Musica Popular Brasileira (MPB) e a um publico
predominantemente de classe média e de pretenso “bom gosto”. Os bailes
foram transferidos para clubes, galpdes e quadras de escolas de samba dos
subturbios, circulando semanalmente por diferentes bairros.

Aos poucos, jovens frequentadores desses eventos comegaram a criar
suas proprias equipes de som e a organizar seus proprios bailes. Inicialmente,
0s repertdrios eram abastecidos com discos importados que chegavam até os

7 Cf. PAIANO, Enor, op. cit., p. 198.
8 MIDANI, André. A indtstria da loucura humana. Marketing, n. 35, Rio de Janeiro, jul.-ago. 1975, p. 38.
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programadores e animadores através de amigos que viajavam para o exterior,
de comissdrios de bordo de empresas aéreas que os traziam dos Estados Uni-
dos e de algumas lojas do Rio de Janeiro que importavam discos de soul.” Nos
bailes, os jovens exibiam vestudrios caracteristicos, linguagens proprias e dan-
¢as habilidosas. Mesmo tendo aparentemente um carater de festa orgiastica e
diversao, como disse Hermano Vianna, o movimento ganhava conotagao poli-
tica uma vez que, em alguns casos, a identificacdo dos jovens com a musica
negra norte-americana significava também a identificacdo com a luta antirra-
cista e de afirmacao da etnia negra dos Estados Unidos. Organizagdes brasilei-
ras que atuavam em defesa dos direitos da populagdo afrodescendente do
Brasil passaram a reconhecer o potencial do movimento de ampliar a consci-
éncia desse segmento da juventude e fortalecer a luta contra o racismo e as
desigualdades sociais.!

Nos bailes realizados no Clube Renascenca, no bairro Andarai, os en-
contros pareciam de fato misturar diversao e politica. Criado nos anos 50 por
uma elite negra que se sentia discriminada nos clubes tradicionais da cidade, o
Renascenca passou a organizar, em meados da década dos 60, rodas de samba
frequentadas nao sé pela populagao local como até mesmo por intelectuais de
classe média da Zona Sul do Rio, motivados pelo clima de “volta as raizes”.
Aberto a novas experiéncias o clube assumiu a promogao, no inicio dos 70, de
eventos como os Bailes da Pesada ao som da black music. Denominados Noite
do Shaft, numa referéncia explicita ao personagem do famoso filme norte-
americano da época, que posteriormente se transformou num dos mais conhe-
cidos seriados da TV, esses bailes combinavam musica, danga e a projecao de
slides de artistas e de filmes que tratavam de questoes ligadas ao movimento
dos jovens negros dos Estados Unidos. Artistas como James Brown, Marva
Whitney, Aretha Franklin, Barry White e Stevie Wonder eram identificados
como integrantes de “uma juventude negra que tinha estilo proprio, atitude e
afrontava a opressao branca, coisa que nao se via no universo do samba, que,
segundo relatos de jovens da época, se parecia muito feliz e confortado com o
reconhecimento vindo dos brancos”."!

A imprensa ndo tardou em caracterizar esses eventos como expressao
de um movimento cultural, batizado de Black Rio, por meio do qual essa ju-
ventude manifestava sua admiragdo por artistas norte-americanos identifica-
dos com a afirmagao e a exaltagdao da negritude.'? Porém, parte dos integrantes
do Black Rio, especialmente os organizadores dos bailes, sentia-se incomoda-
da com a conotagao politica atribuida ao movimento, temendo a¢des repressi-
vas das forgas policiais daqueles anos de ditadura militar. Por outro lado, cri-
ticos, musicos, jornalistas e intelectuais, ainda imbuidos de perspectivas ideo-
logicas advindas do nacional-popular dos anos 60, associavam as praticas des-
ses jovens ao processo de alienagao resultante do colonialismo cultural.

9 Cf. VIANNA, Hermano. O mundo funk carioca. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1988, p. 24 e 25.

10 Cf. idem, ibidem, p. 106, 28 e 29 (citagdo da p. 106)

T MAXWELL. Roberto. Rio Black Rio: um pequeno release sobre a histéria da banda e do movimento Black
Rio, s./d. Disponivel em <http://www.geocities.com/maxpires/rioblackrio.htm> Acesso em 16 out. 2005.

12 Cf. BAIHANA, Ana Maria. Nada serd como antes — MPB nos anos 70. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira,
1980, p. 217.
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A postura mais consciente e politizada que setores dessa juventude
apresentava na década de 70 parece nao ter se propagado pelo conjunto do
movimento. Quando Vianna realizou sua pesquisa sobre o mundo do funk
carioca, em meados dos 80, os bailes tinham predominantemente um carater
festivo e eram marcados por inimeras formas de excessos que se expressavam
na intensidade do som, das luzes, da danga e pela ameaga sempre presente da
violéncia. Desse modo, de acordo com o autor, a cultura funk carioca ndo cons-
tituia identidade nos padrdes cldssicos, pois nao se refletia nas demais ativi-
dades do dancarino. Tratava-se, possivelmente, de um tipo de “identidade
fluida” ou “efémera” que se manifestava apenas no momento da festa.'> Nao
obstante, tais caracteristicas nao reforcavam necessariamente a tese da aliena-
¢ao. De certa maneira, 0 movimento colocava em questao as nogoes hegemo-
nicas de “raizes” da cultura brasileira e de identidade nacional. Os dancarinos
do funk, majoritariamente negros e oriundos de bairros pobres do Rio de Ja-
neiro, ndo se sentiam na obrigacao de gostar e de cultivar o samba, género
tradicionalmente identificado como simbolo da brasilidade, mesmo que o fi-
zessem espontaneamente em alguns casos.!

Mas, o carater festivo e de diversao dos bailes funk por si s6 nao explica
a opgao desses jovens pelo género norte-americano. A gafieira, um tipo de
baile popular em que o samba é o género musical predominante, tem o mes-
mo carater de festa e entretenimento. Portanto, mesmo que de modo nao
consciente, a opgao pelo funk pode ter algum sentido de resisténcia cultural. O
samba, elevado a condigao de expressao da brasilidade, se distanciou, até cer-
to ponto, dos seus espagos de origem. De “simbolo étnico”, ele se converteu
em “simbolo nacional”’5, ou seja, foi incorporado a nogao até certo ponto ho-
mogeénea e hegemonica de identidade cultura nacional. Nesse contexto, a
apropriacao e a ressignificagdo dos géneros da black music norte-americana
pelos jovens dangarinos reafirmava a ideia da diversidade cultural. Ao mesmo
tempo, num momento em que o pais se integrava a um sistema de relagdes
marcado pela globalizagao econdmica e pela mundializagao da cultura, tal
opcao adquiria ainda outro sentido. Como ja indicou Yudice, tratava-se da
estratégia de “reconversao cultural”, na acep¢ao de Garcia Canclini, ou seja, a
adocao pelos sujeitos de novas praticas, habilidades, linguagens para a sua
reinser¢ao em novas condigoes de produgao, de mercado, enfim, em novas
formas de sociabilidade.!

Precursores

A apropriagao de elementos estilisticos da black music norte-americana
por artistas brasileiros tinha antecedentes. Era bastante evidente a semelhanga
entre a performance, por exemplo, do quarteto brasileiro The Golden Boys,
formado por jovens negros do Rio de Janeiro em 1958, e a de grupos vocais

13 Cf. VIANNA, Hermano, op. cit., p. 108 e 109.

14 Cf. idem, ibidem, p.109.

15 Jdem, O mistério do samba. Rio de Janeiro: Zahar/Editora UFR], 1995, p. 32.

16 YUDICE, George. A funkificagio do Rio. n: HERCHMANN, Micael (org.). Abalando os anos 90 — funk e hip-
hop: globalizagio, violéncia e estilo cultural. Rio de Janeiro: Rocco, 1997, p. 47, ¢ GARCIA CANCLINI,
Néstor. Culturas hibridas: estrategias para entrar y salir de la modernidad. México: Grijalbo, 1990.
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ligados ao cast de artistas da gravadora Motown, de Detroit, como The Mira-
cles e Four Tops. Em meados dos 60, Jorge Ben (atual Jorge Benjor), notada-
mente no periodo em que se aproximou da Jovem Guarda e do Tropicalismo,
deixou gravagdes que refletiam as influéncias do soul e do rock. Na mesma
época, o cantor Wilson Simonal também assimilava elementos da black music
ao seu estilo de interpretagao e ao seu repertorio. Tim Maia e Toni Tornado,
depois de permanecerem por alguns anos nos Estados Unidos, regressaram ao
Brasil em fins dos anos 60 fortemente influenciados pela soul music. Nos anos
seguintes, destacaram-se outros intérpretes e compositores ligados a esse novo
segmento do mercado fonografico entre os quais Cassiano, Carlos Dafé, Ger-
son King Combo e Sandra de Sa.

Quanto aos instrumentistas, Dom Salvador talvez tenha sido um dos
precursores mais importantes. Pianista e arranjador, Salvador da Silva Filho,
natural de Rio Claro-SP, se tornou conhecido no meio musical ao se apresen-
tar em boates de Sao Paulo tocando jazz e bossa nova, no inicio dos 60. Em
seguida, se fixou no Rio de Janeiro e atuou nos conjuntos Copa Trio e Rio-65
Trio, ao lado de musicos como Edson Machado (baterista) e Sérgio Barroso
(contrabaixo). Depois de excursoes pela Europa e Estados Unidos, gravou, em
1969, o LP Dom Salvador (CBS) que influenciou outros musicos do soul brasilei-
ro. No mesmo ano, formou a banda Aboli¢do, composta por musicos negros
vindos de outros grupos de bailes e shows como Cry Babies, da cidade de Ja-
carei-SP, e Impacto 8, do Rio de Janeiro, que ja incorporavam metais, instru-
mentos eletronicos e percussao em seus arranjos, produzindo uma sonoridade
proxima a do que viria a ser identificado como o soul brasileiro. Com essa
formacao, defendeu sua composi¢ao “Abolicao 1860-1980” no V Festival In-
ternacional da Cancgao, da TV Globo, em 1970. Em 1971, gravou com a mesma
banda o LP Som, sangue e raga (CBS).”” O hibridismo desses discos, com ele-
mentos de soul, funk, jazz, samba, bossa nova, choro, dentre outros géneros
brasileiros, deixou marcas profundas em musicos dos anos 70, especialmente
os da Banda Black Rio.

A sonoridade da banda

Os agentes das gravadoras acompanhavam atentamente o crescimento
do movimento Black Rio. As reunides de milhares de jovens em torno das
equipes de som que animavam os bailes apontavam para a existéncia de um
mercado extremamente atraente. Inicialmente, gravadoras de pequeno porte
como a Top Tape e a Tapecar fizeram os primeiros lancamentos de coletaneas
com repertdrios das equipes animadoras Soul Grand Prix e a Dynamic Soul.!®
Com a propagacao do movimento por outras cidades brasileiras como Sao
Paulo, Salvador, Recife e Belo Horizonte, as majors entraram no negécio lan-
cando musicos e cantores do chamado soul brasileiro como Cassiano, Tim
Maia, Claudia Telles, dentre outros.

Roberto Menescal — uma das lendas vivas da bossa nova —, na época
gerente de producao da Phonogram, arriscou um prognostico e revelou que os

17 Cf. PIZA, Rodrigo. O poder negro de Dom Salvador, s./d. Disponivel em <http://clubedobalanco.uol.
com.br>. Acesso em 16 out. 2005.
18 Cf. BAHIANA, Ana Maria, op. cit., p. 218.
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"

interesses do mercado estdao acima dos compromissos politico-culturais: “a
saida € o soul, porque o pessoal do black soul amanha vai acabar fazendo black
samba. [...] Nao me preocupo em ver se a musica € black soul ou qualquer ou-
tra. Mas o black, agora, é uma realidade. Se ele existe, esta ai, a gente transa”."
O jornalista Nelson Mota falou por Midani: “André [Midani] acredita que
possa surgir do Black Rio o primeiro movimento musical inteiramente negro a
produzir um tipo de musica que nao seja samba”. E quando do langamento do
album Soul Grand Prix, coletanea de musicas do repertorio das equipes, o pro-
prio Midani, presidente da WEA, revelou: “acredito realmente que esse pesso-
al do Black Rio seja mesmo um mercado extraordindrio, muito unido”. Em
seguida, a gravadora investiu no langamento da Banda Black Rio.?

Criada em 1976, a banda tinha como principal musico o saxofonista
Oberdan Magalhaes, nascido no bairro de Madureira e primo do lendério
sambista Silas de Oliveira, um dos fundadores da Escola de Samba Império
Serrano. Oberdan estudou flauta e orquestragao e fez por correspondéncia o
curso da Berklee School of Music, de Boston. Atuou em orquestras de baile,
televisao e acompanhou intérpretes importantes como Gal Costa, Milton Nas-
cimento e Luis Melodia. Além de sax e flauta, instrumentos de Oberdan, a
banda era composta por trompete (Barrosinho), trombone (Ltcio ou Carlos
Darcy), piano e teclados (Cristovao Bastos ou Jorjao), contrabaixo elétrico (Ja-
mil Jones ou Valdecir Machado), guitarra elétrica (Claudio Stevenson ou
Claudio Jorge), bateria (Luis Carlos ou Paulinho) e percussao (Valdecir Nei ou
Cidinho). Ap0s alguns meses de ensaios patrocinados pela gravadora, a Ban-
da foi testada num show de Luis Melodia, realizado no Museu de Arte Moder-
na do Rio de Janeiro, e num baile no Clube Olaria, suburbio da cidade, tradi-
cional reduto de funkeiros. Os dangarinos, animados com o desempenho das
equipes de som, param para assistir a apresentacao da banda, “surpresos e
assustados”.!

A Banda Black Rio langou trés LPs. O primeiro, intitulado Maria Fuma-
ca, data de 1977, e contém dez faixas com musicas instrumentais, sendo seis
composi¢des de musicos da propria banda. O disco foi produzido por Mazola,
profissional bastante atuante nos anos de 1970, para a gravadora WEA. A mu-
sica que teve maior divulgacdo foi a que deu nome ao disco e que chegou a
integrar a trilha sonora da telenovela Locomotivas da Rede Globo. Em 1978, foi
langado o segundo LP, sob o titulo Gafieira universal, produzido por Durval
Ferreira, para a RCA/BMG. Esse disco também conta com dez faixas, das quais
oito sdo composi¢des de integrantes da BBR e trés delas possuem letra. O ul-
timo LP gravado pela banda foi o Saci Pereré, nome retirado da composicao
homonima de Gilberto Gil que abre o repertério do disco, langado pela RCA
Victor em 1980. O LP é composto por nove musicas, cinco das quais de autoria
de componentes da banda. Ao contrario dos langamentos anteriores, esse dis-
co é constituido predominantemente por cangoes.

A partir da audicao dessas gravagdes, podem-se identificar caracteris-
ticas da sonoridade da BBR que expressam claramente os resultados da fusao
entre o samba e o soul/funk. A base ritmica das musicas revela a naturalidade

19 MENESCAL, Roberto apud BAHIANA, Ana Maria, op. cit., p. 219.
20 MIDANI, André apud BAHIANA, Ana Maria, op. cit., p. 219.
21 BAHIANA, Ana Maria, op. cit., p. 221.
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com que os instrumentistas transitam da divisdo 2/4 do samba para o 4/4 do
funk. Possivelmente essa mobilidade € facilitada pelas similitudes ritmicas
entre esses géneros. Por exemplo, se for feita a divisao de cada tempo do com-
passo em quatro semicolcheias, basta retirar o acento no segundo tempo do
compasso binario do samba, geralmente feito pela caixa surda, para que se
chegue ao ritmo do funk. Em algumas musicas do repertorio da banda nota-se
a alternancia entre esses compassos. Em alguns casos, a caixa clara da bateria
marca a sincopa do samba, e, em outros, essa funcao é exercida por instru-
mentos tipicos da percussdao como cuica, pandeiro e agogd que acentuam as
caracteristicas ritmicas e timbristicas do género hibrido produzido pela banda,
o samba-funk.

O contrabaixo elétrico reforca os tragos do funk presentes no repertdrio.
Em geral, seu desempenho € de carater melddico/ritmico, com o uso de ostina-
to, como o vamp, e de recursos timbristicos tipicos do género norte-americano
como o slap. Isso ndo impede que em determinados arranjos ele faga a marca-
¢ao da caixa surda do samba, acentuando o segundo tempo do compasso. De
outro modo, a guitarra elétrica aparece em quase todas as musicas como ins-
trumento tipico do funk, com sons agudos e estridentes cumprindo ao mesmo
tempo fung¢des harmonicas e percussivas. O uso de pedais pelo guitarrista
valoriza o efeito “uaud”, caracteristica tipica do funk, e limita as distor¢des a
raros momentos.

Os instrumentos de sopro (sax, trompete e trombone) atuam também
de forma harmonica e percussiva, através de ataques em bloco. Tal procedi-
mento é usado tanto como background como em solos das melodias principais.

Os hibridismos se manifestam na totalidade dos arranjos. Por exemplo,
a primeira faixa do primeiro LP da banda, intitulada “Maria Fumaca”, revela
o projeto dos musicos de promover a fusdo entre os géneros. A musica € carac-
terizada por contrates entre se¢oes em que prevalecem, de modo alternado, o
samba e o funk. A base ritmica mantém a ambivaléncia entre os compassos
com efeitos timbristicos que remetem o ouvinte ao clima do samba, produzi-
dos por instrumentos como o pandeiro, cuica, agogd e tridangulo, mesmo
quando prevalece o compasso 4/4. A guitarra e o contrabaixo alternam suas
funcdes harmonicas e percussivas com as de instrumentos de solo. Em deter-
minadas segOes, eles solam em unissono a melodia principal. O mesmo ocorre
com os instrumentos de sopro que intercalam intervencdes ritmicas em bloco
com solos em unissono da linha melddica. Do ponto de vista harmonico, tanto
nessa composi¢ao como na maior parte das musicas de andamento mais rapi-
do, predominam caracteristicas do funk com a incidéncia de acordes tensos
como os de 4? suspensa, de 9* aumentada e dominante com 13? oriundos
principalmente do blues e do jazz. Dessa maneira, reduz-se a polaridade tensao
x repouso, tornando o ritmo harmoénico mais lento.

As composi¢des com letra, dez ao todo, apresentam caracteristicas
dangantes. De acordo com a acepcao de Luiz Tatit, sdo cangdes dotadas de
tensividade somatica, ou seja, a articulagao entre letra e musica se da através
da predominancia de segmentagdes melddicas resultantes de cortes consonan-
tais que acentuam a pulsagao.?

2 Ver TATIT, Luiz. O cancionista: composicao de cangdes no Brasil. Sao Paulo: Edusp, 1996, p. 22.
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Como exemplos, destacam-se: a) “Vidigal”, faixa 2 do LP Gafieira uni-
versal, composicao de Oberdan Magalhaes e Valdecir Nei, ambos integrantes
da banda. A letra faz referéncia ao preconceito que os moradores da cidade
alimentam em relagao ao ambiente do morro, marcado pela presenca de seg-
mentos mais pobres da populagao da cidade do Rio de Janeiro. Ao mesmo
tempo, ressalta o que o morro tem de bom como a paisagem (o verde da vege-
tacdo, ondas do mar e luar) e a gafieira as sextas-feiras. Apds a introducao de
dez compassos, com a bateria e instrumentos de percussao marcando o ritmo
do samba-funk, apoiados pelo desempenho do contrabaixo e da guitarra, ini-
cia-se o canto. A segmentagao da melodia a partir de cortes das silabas respei-
ta o padrao ritmico do que Mario de Andrade chamou de “sincope caracteris-
tica” da musica brasileira (1.2.1) e que Sandroni identifica como uma varia¢ao
do tresillo cubano?®; b) “Rio de Fevereiro”, faixa 6 do mesmo LP, é composicao
de Oberdan Magalhdes e Hélio Matheus. A letra faz alusdo ao perfil um tanto
estereotipado do carioca curtidor de samba, papo, futebol e, principalmente,
carnaval, festa que acontece no més de fevereiro. O titulo da composigao é um
trocadilho com o nome da cidade, que, por ser identificada como a terra do
carnaval, deveria se chamar Rio de Fevereiro, “més que nunca teve fim”, de
acordo com um dos versos da can¢ao. Ao mesmo tempo, faz referéncia a mis-
tura de géneros musicais, emblema da producdo da banda, especialmente nos
versos “Malandragem € danca nova no local/ discoteca t4 tocando em bote-
quim/ carioca curte tudo bem legal/ e 0 samba vai levando mesmo assim”. A
segmentagao da melodia se d4 através de cortes consonantais que reproduzem
um tipo de contrametricidade bastante presente na ritmica brasileira
(2/1.2.2.2.2.2.2.2.1/), dentro do compasso 4/4 do funk.

Dentre as musicas com letra, trés possuem contettdo amoroso, com for-
tes tracos do romantismo de massa que caracteriza grande parte do repertorio
destinado ao publico juvenil. Sao composigdes que se aproximam do que Tatit
define como “terreno passional” da musica popular. Para o autor, as can¢des
desse tipo sao caracterizadas por melodias mais continuas e de tessitura am-
pla, traco que resulta principalmente do prolongamento das vogais.?* Porém,
os elementos passionais presentes nas cangdes romanticas da BBR sao tratados
de forma contida. O andamento mais lento do que o das demais musicas ga-
rante 0 compromisso com o projeto romantico das composigdes. Ao mesmo
tempo, a pulsagdo do samba-funk ¢ mantida discretamente e realcada com
ataques em bloco dos instrumentos de sopro, o que garante a fidelidade ao
género.

Apesar da incorporagao de cangdes ao repertdrio, a banda permaneceu
identificada como formacao instrumental. Sua sonoridade ainda ressoa em
trilhas de cinema, em telenovelas, arranjos de gravagdes de grandes intérpre-
tes da MPB e em bandas de funk e soul nacionais e internacionais.

Apos o lancamento do seu terceiro LP, em 1980, a BBR sobreviveu atu-
ando em bailes e shows, principalmente no Rio de Janeiro, até 1984, quando foi

2 Ver ANDRADE, Mario de. Ensaio sobre a miisica brasileira. Sio Paulo: Martins Fontes, 1972, e SANDRONI,
Carlos. Feitico decente: transformagdes do samba no Rio de Janeiro (1917-1933). Rio de Janeiro: Jorge
Zahar/Editora UFR], 2001, p. 28.
24 Cf. TATIT, Luiz, op. cit., p. 22.
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extinta devido a morte prematura do seu principal musico, Oberdan Maga-
lhaes, num tragico acidente automobilistico.

O sentido das fusoes

Nao se pode afirmar que a Banda Black Rio tenha surgido diretamente
do movimento funk carioca e nem que tenha criado vinculos sélidos com o
mundo dos funkeiros. Ela resultou da iniciativa de musicos ja integrados ao
mercado e da propria industria fonografica. Talvez fosse essa a razao do es-
tranhamento do publico de dancarinos quando a BBR se apresentou pela pri-
meira vez num clube do suburbio do Rio de Janeiro. Além disso, os discos da
banda ndo devem ter atingido indices de vendagens compativeis com as ex-
pectativas das gravadoras. Possivelmente a opc¢do de incorporar cangdes ao
repertorio dos dois ultimos LPs se deva a necessidade de tornar a producao
mais atraente para o grande publico.

Porém, nem mesmo a a¢ao de produtores e agentes do marketing fono-
grafico foi capaz de superar essa relativa distancia entre a BBR e a multidao de
funkeiros. Seus discos circularam muito mais em torno dos segmentos da mu-
sica instrumental e da MPB do que das fontes do repertdrio dos bailes funk.
Talvez isso se explique pelo fato de que a musica funk fora apropriada por um
determinado segmento juvenil, tornando-se elemento constitutivo de um mo-
vimento que adquiriu configuragoes e sentidos especificos que escaparam dos
prognosticos dos agentes da industria cultural. Como indica Vianna, as festas
funk nao se contrapdem aos meios de comunica¢do, mas criam seus proprios
meios que “nao estao atrelados as prioridades da industria fonografica multi-
nacional [...]. O mundo funk é um mundo “paralelo” que se aproveita dos es-
pacos deixados em branco pela industria cultural”.?>

Mas a relacao entre a producao da BBR e o movimento funk se deu de
outra maneira. E importante lembrar que o meio artistico-musical do Rio de
Janeiro naquela época ainda apresentava ressonancias dos debates apaixona-
dos que marcaram os anos 60 em torno do ideario nacional-popular.

As influéncias do jazz no repertdrio bossa-novista eram ainda identifi-
cadas por uns tantos musicos e criticos como uma espécie de profanacao do
samba, e o rock, mesmo na versao abrasileirada da Jovem Guarda, era visto
como elemento emblematico do imperialismo cultural. Até mesmo Dom Sal-
vador, musico consagrado entre os adeptos da MPB instrumental, enfrentou
desafetos de colegas e criticos quando langou os LPs de 1969 e 1971 nos quais
ja antecipava as fusdes da Black Rio. A solugao tropicalista, que consistiu no
transito ousado do popular ao erudito e do nacional ao internacional — e abriu
a possibilidade de outras misturas na musica popular brasileira —, além de ser
uma experiéncia de musicos de classe média e intelectualizados, era alvo da
critica feroz das chamadas “patrulhas ideologicas”.

Possivelmente, 0 movimento funk, por mobilizar principalmente jovens
negros dos suburbios, autorizava de forma mais segura as fusdes entre musica
popular brasileira e géneros internacionais. Mesmo assim, ao contrario dos
funkeiros que assimilavam os géneros estrangeiros sem nenhuma culpa, mui-

25 VIANNA, Hermano. O mundo funk carioca, op. cit., p. 120.
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tos produtores e musicos ainda se sentiam na obriga¢ao nao so de preservar as
“raizes” culturais brasileiras, mas de pedir licenga para incorporar elementos
de géneros musicais estrangeiros. A proposito, vale citar o pequeno texto do
encarte do segundo disco da BBR, Gafieira universal, assinado pelos proprios
musicos:

Gafieira era o lugar onde o povo ia escutar boa miisica, com boas bandas e dangas até o
fim da madrugada. Musicalmente era de grande proveito, pois as muisicas, fossem elas
nacionais ou estrangeiras, eram arranjadas mais livremente e tocadas mais a gosto.
Havia uma alquimia maravilhosa, pois se tocava temas de jazz com ritmo de samba.
Houve as famosas como Cedofeita, Elite e Estudantina [cujos nomes aparecem gra-
fados em maitisculas]. Com o passar do tempo houve o declinio, no qual a iiltima foi
a Estudantina [no original em maitsculas], que sumiu no comeco dos anos 70.
Mas, propomos reviver essa alquimia.

Nesse trabalho, hd células de samba, jazz, funk, choro e soul music [grafados em
maitsculas], enfim toda a Universalidade da miisica, que por si s6 é universal.

A intengao manifesta de reviver a “alquimia” das gafieiras e afirmar a
“universalidade da musica”, mesmo que refletisse de fato a identidade dos
artistas com géneros nacionais e internacionais, exprimia, de certo modo, a
necessidade dos musicos de legitimar a sua producao.

Aparentemente, os hibridismos presentes no repertorio da BBR lem-
bravam as misturas provocativas da vanguarda tropicalista do final dos anos
60. Porém, uma andlise mais atenta revela que os sentidos das fusdes eram
muito distintos especialmente porque emergiam de novos contextos.

O Brasil dos anos 70 passava por rdpidas transformagdes econdmicas e
socioculturais. O crescimento econdmico acelerado e associado ao capital in-
ternacional, a intensa urbanizacao, as migragdes, o aprofundamento das desi-
gualdades sociais, a integragao sistémica das industrias culturais, a formacao
de uma sociedade de consumo, eram processos que compunham as bases para
novas configuragdes da cultura de massa no pais. Uma cultura de massa nao
mais associada a um estagio incipiente de desenvolvimento da industria cul-
tural e do mercado de bens simbdlicos, como ocorrera no Brasil dos anos 30,
40 e 50, com fortes tragos populistas.?® Tampouco se tratava de uma cultura
excessivamente padronizada, produzida em larga escala e direcionada a um
publico consumidor relativamente homogéneo, como a que marcou especial-
mente a sociedade norte-americana em meados do século passado.”

Ao se integrar a circuitos cada vez mais globalizados de producao e
consumo, o Brasil incorporava novas tendéncias do capitalismo contempora-
neo que se manifestavam de maneira mais clara nos paises avancados desde o

2 Cf. ORTIZ, Renato, op. cit., p. 48, e MARTIN-BARBERO, Jesus. Dos meios as mediagdes: comunicagao,
cultura e hegemonia. 2 ed. Rio de Janeiro: Editora UFR], 2001, p. 240-243. Para Martin-Barbero, € a partir de
1930 que a cultura massiva comega a se manifestar de maneira mais nitida em paises latino-americanos.
Entretanto, até o final dos anos 50 as industrias culturais e os veiculos de comunicag¢do atuavam acima de
tudo como elementos mediadores das relagdes entre o Estado e as massas. O sentido tanto da estrutura dos
meios como das ideologias por eles difundidas expressava as relagdes e os conflitos que caracterizaram essa
fase historica das sociedades latino-americanas, ou seja, “o conflito entre massas e Estado, e sua solugdo de
“compromisso”, sob a forma do populismo nacionalista e dos nacionalismos populistas”. Idem, ibidem, p.
241 e 242.

27 Ver ADORNO, Theodor W. e HORKHEIMER, Max. Dialética do esclarecimento: fragmentos filoséficos. Rio
de Janeiro: Jorge Zahar, 1985, cap. A industria cultural: o esclarecimento como mistificagdo das massas.
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inicio dos anos 70. Tendéncias que refletiam a emergéncia de um novo padrao
de acumulacao de capital apoiado na incorporagdo de novos suportes tecnolo-
gicos aos processos produtivos, na automagao, na desregulamentagao das re-
lagdes de trabalho, na intensificagao do controle sobre a forga de trabalho, ge-
rando o aprofundamento das desigualdades sociais e a segmentagao cada vez
maior dos mercados.

Tais processos implicam a aceleragao do tempo de circulagdo, troca e o
consumo de produtos. A descartabilidade e a obsolescéncia instantanea das
mercadorias exigem maior eficacia da publicidade e do marketing que se reve-
lam como estratégias fundamentais para a manipulagao de gostos, desejos e
opinides, permitindo a realizacao cada vez mais rapida do valor. O sistema de
comunicac¢ao por satélite ndo s6 potencializa e amplia os efeitos dessas estra-
tégias como possibilita a invasao de espagos mundiais por fluxos de signos e
imagens, gerando novas experiéncias de tempo e espaco. Trata-se de uma no-
va fase de desenvolvimento do capitalismo, definida por Harvey como “acu-
mulagao flexivel”, com desdobramentos importantes no plano da sociabilida-
de como um todo e da cultura em particular. Segundo o autor, a partir desse
momento, “a estética relativamente estavel do modernismo fordista cedeu
lugar a todo fermento, instabilidade e qualidades fugidias de uma estética
pds-moderna que celebra a diferenca, a efemeridade, o espetdculo, a moda e a
mercadificacao de formas culturais”.?® Ao mesmo tempo, acentua-se a tendén-
cia de desterritorializacao de espagos tradicionalmente “carregados de signifi-
cado relacional e identitario”, ainda marcados pelo sentimento de nacionali-
dade, que se convertem em receptaculos de novos artefatos culturais profun-
damente mercantilizados e mundializados; formagdes simbolicas constitutivas
de “uma cultura internacional-popular cujo fulcro é o mercado consumidor”.?

Mesmo na condicao de pais periférico do capitalismo internacional, o
Brasil mostrou-se suscetivel a essas tendéncias. Sob o impacto da integracao
da sociedade brasileira a circuitos cada vez mais mundializados de bens sim-
bolicos, emergiam novos movimentos sociais e novas identidades culturais.
Contrariando o esfor¢o do governo ditatorial militar de reativar, até certo pon-
to, o sentimento nacionalista, a globaliza¢ao provocava um certo arrefecimen-
to dos processos de identificagdo com a cultura nacional e abria brechas para
novas configuragdes culturais locais e regionais. Era a manifestacao de um dos
aspectos da dialética da cultura contemporanea apontado por Stuart Hall: “Ao
lado da tendéncia em direcao a homogeneizac¢ao global, ha também uma fas-
cinag¢do com a diferenca e com a mercantilizacdao da etnia e da “alteridade’” .

Foi nesse novo contexto que se deu a producgao da Banda Black Rio.
Um momento marcado ao mesmo tempo pela emergéncia de novos movimen-
tos culturais e identitarios e por uma produgao simbolica orientada nao mais
pelo experimentalismo de vanguarda, mas por modismos e por novas de-
mandas de um mercado cada vez mais avido por novidades. Por outro lado,

28 HARVEY, David. A condigdo pds-moderna. Sao Paulo: Loyola, 1992, p. 148.

2 ORTIZ, Renato. Mundializagdo e cultura. Sio Paulo: Brasiliense, 1994, p. 105 e 111.

30 HALL, Stuart. A identidade cultural na pés-modernidade. Rio de Janeiro: DP&A, 1999, p. 77. Para este autor,
com a globalizacdo se reforca a valorizacdo de formagdes culturais locais. “A globalizagao (na forma da
especializagao flexivel e da estratégia de criagdo de “nichos” de mercado), na verdade, explora a
diferenciagdo local. Assim, ao invés de pensar no global como “substituindo” o local, seria mais acurado
pensar numa nova articulagdo entre ‘o global’ e o ‘local’”. Idem, ibidem.
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parece que tanto os seus produtores como seus musicos ainda olhavam para
esse novo cendrio com lentes dos 60. Talvez essas sejam algumas das razdes
pelas quais a produgao da BBR tenha permanecido como que flutuando sobre
as ondas do mercado e de nao ter criado vinculos mais organicos com deter-
minados segmentos de consumidores da época. No entanto, seus discos circu-
laram pelo mundo e se transformaram, anos depois, em raridades para coleci-
onadores e consumidores ligados a segmentos alternativos do mercado de
musica popular.

Em 1989, o musico William Magalhaes, filho de Oberdan, em passa-
gem por Londres acompanhando o cantor Gilberto Gil, encontrou um exem-
plar do LP Maria Fumaca numa loja de discos usados, ao prego de 100 libras.
“Saquei que havia todo um culto a Black Rio la na Inglaterra. [...] E me per-
guntei por que o grupo nao tinha este mesmo reconhecimento aqui no Brasil”.
Ao mesmo tempo, o musico reconheceu forte influéncia da BBR na produgao
de bandas alternativas de funk como Jamiroquai, Incognito e Band New Hea-
vies.3!

Em 2002, dois selos alternativos ingleses langaram coletaneas com re-
pertorio de funk e soul brasileiros dos anos 70, incluindo musicas de Jorge
Ben, Toni Tornado, Trio Mocotd e da Black Rio, dentre outros artistas. O DJ
Cliffy, que compilou a coletanea intitulada Black Rio: Brazil Soul Power 1971-
1980 para o selo Strut, afirmou:

Ndo acho que os ingleses estdo cansados de bossa nova, que continua ganhando espago
para a musica brasileira no exterior. A ideia aqui é mostrar outras possibilidades da
musica brasileira [...] O funk é mais fdcil de vender, porque muita gente ja gosta de
funk. Entdo, essas miisicas que estamos lancando tém um apelo universal. Assim, fica
mais fdcil atingir uma fatia diferente do mercado, que ndo pode ser atingida pela bossa
nova ou pela MPB.3?

Ao lancar a coletanea Brazilian Beat 3, também com repertério de sam-
ba-funk e soul brasileiro, Dave Bongo, proprietario do selo que leva o seu no-
me, declarou:

O funk brasileiro tinha mais suingue. Tinha mais instrumentos de percussio como cu-
ica, pandeiro e surdo. E o som dos metais no funk brasileiro era bastante diferente [...].
Os arranjos para metais que bandas como a Black Rio faziam eram diferentes daqueles
usados na banda de James Brown, por exemplo. Eles encontraram um som uinico. Fo-
ram revoluciondrios. E colocaram sua prépria marca no funk dos anos 70 [...]. Bluey,
da banda Incognito, me disse que costuma copiar os arranjos de metais da Black Rio.%

Na mesma época, o samba-funk e o soul brasileiro animavam encontros
dangantes em pelo menos dois espagos londrinos: o ICA — Institute of Con-
tempory Arts — e o Notting Hill Arts Center.

31 MAGALHAES, William apud BARBOSA, Marco Antdnio. Nova Black Rio atualiza fusao dos anos 70.
CligueMusic, 2001. Disponivel em <http://www.cliquemusic.com.br>. Acesso em 11 jul. 2005.

% DJ CLIFFY apud Britanicos apostam no soul brasileiro dos anos 70. Folha Online, 2002. Disponivel em
<http://www1.folha.uol.com.br>. Acesso em 16 out. 2005.

3 BONGO, Dave apud Folha Online, op. cit.
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A singularidade do estilo da Banda Black Rio, o que o torna tao atraen-
te aos seus novos consumidores, talvez se deva a uma certa “deslocalizacao”
da sua producao. Em outras palavras, trata-se de uma producao que reflete
certo descompasso entre o esfor¢o dos agentes da industria e dos musicos pa-
ra decodificar os novos movimentos juvenis e interagir com os novos consu-
midores, e os efeitos, ainda partilhados por eles, do clima cultural dos anos 60.
Provavelmente aqui reside uma das chaves para se compreender o sentido da
sonoridade da banda. De certo modo, o seu hibridismo era uma espécie de
estratégia para passar do “nacional” ao “internacional-popular”.

Artigo publicado originalmente em ArtCultura: Revista de Historia, Cultura e Arte, v. 7,
n. 11, Uberldndia, jul.-dez. 2005 (edigdo impressa e esgotada).
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