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RESUMO: O presente trabalho pretende analisar os sentidos produzidos pela incorporacao
de caracteres preestabelecidos nos discursos acerca do que se compreende como nacional
no processo de naturalizagdo do rock no Brasil — interpretado o referido processo como
meio de acontecimento e de problematizagdo do sistema de classificagdo da can¢do no
Brasil. Para tanto, analisa-se como o rock brasileiro — sobretudo a partir da singularidade
de Raul Seixas — dialoga com os aspectos constitutivos da cultura brasileira e da
identidade nacional presentificados na MPB — por meio da relativizagdo da dicotomia
instaurada no campo da musica popular brasileira, entrevendo, assim, as suas contradigdes.
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ABSTRACT: This paper aims to analyze the meanings created by the incorporation of pre-
established characters in the discourses on the concept of national these discourses concern
the process of naturalization the rock music in Brazil, a process which interpreted as a
means to occur, as well as to question the classifying system of the Brazilian music.
Therefore, this paper analysis the way in which Brazilian rock music — specially from
Raul Seixas’s singularity — establishes a dialogue with the aspects which constitute
Brazilian culture and national identity present on MPB (Brazilian Popular Music). This
dialogue relativizes the dichotomy within Brazilian popular music — revealing its
contradictions.
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Sabe-se que, ainda antes de se estabelecer a categoria MPB, a musica popular brasileira
representava uma das “principais manifestacdes da cultura nacional,”[2] ilustrando o debate
sobre a identidade nacional que inaugurava “uma autenticidade a ser preservada no campo
da cultura popular brasileira” contra a “descaracterizacdo dos ‘nossos verdadeiros valores
culturais’.”[3] Com a nacionaliza¢do do samba a partir dos anos 1930 — quando a musica
popular se torna “um fato social cada vez mais relevante”’[4] — fundamenta-se a critica
musical nacionalista e anti-americana que, segundo Hermano Vianna, torna-se comum no
decorrer do século XX, ao passo que os demais ritmos passaram a ser considerados
regionais.

Segundo Renato Ortiz, a consolidagdo do Estado com a Revolugdo de 1930, a partir da
qual se observa um processo de agdo cultural do governo “estabelecido em direcdo a
musica popular brasileira,”[5] que por um lado, corresponde a um momento de despertar
nacionalista e, por outro, fundamenta os problemas dos precursores das ciéncias sociais
que, no final do século XIX, propunham-se a “constru¢ao de uma identidade de um Estado
que ainda ndo ¢”,[6] e para os quais o mesti¢o, no¢ao que aponta para a formagdo de uma

Anuario de Literatura, ISSN 1414-5235, Floriandpolis p. 103-117, 2007 103



unidade, representaria uma categoria pela qual se exprime uma necessidade social: a
elaboragdo de uma identidade nacional. Se com o Estado Novo, portanto, o aparelho estatal
se associa a expansdo das institui¢cdes culturais na elaboracdo de uma ideologia da cultura
brasileira, com o golpe de 1964, esses meios de integragdo sob controle do Estado
assumiriam uma dimensdo nacional conferida pelo mercado. E, agora, no centro desse
embate, “o rock simbolizaria (...) uma etapa do processo de alienacao cultural”.[7]
P

Mas, enquanto o conceito duvidoso da MPB mantinha uma “certa funcdo de ‘defesa
nacional’”, Raul Seixas questiona o conjunto de representagdes circunscrito pela MPB ao
confrontar o nacionalismo que compunha o campo “suficientemente estreito para excluir a
musica eletrificada influenciada pelo rock,”’[8] subvertendo, assim, os limites do campo
delimitado pela MPB, em cuja historiografia o roqueiro penetra como o “primeiro artista a
misturar sistematicamente o rock com ritmos brasileiros, principalmente o baido — e isso
ainda na Bahia, onde foi o primeiro musico a correr chio tocando guitarra elétrica”.[9]

Notadamente, a categoria MPB expressa a maneira como se lida no Brasil com suas
diversidades musicais. Contudo, quaisquer categorias jamais designaram realidades naturais
e, sobretudo, fixas: “Se o verde verde é o verde da verdade / Dois e dois sdo cinco nao ¢
mais quatro ndo...”, contesta Raul Seixas em Let me sing, Let me sing, com a qual conserva
similaridades como a sensualidade e a comicidade constatadas nos respectivos ritmos
fundidos, de modo que questiona, simultaneamente, a autenticidade da cultura
pretensamente nacional.

Para tanto, Raul Seixas equipara Luiz Gonzaga — que, segundo Carlos Sandroni,
antecipa a relativizagdo da dicotomia entre a musica popular e a folclorica com a inscrigao
da musica regional no interior do campo da musica popular brasileira, salientando as
transgressdes que sempre ocorreram na musica brasileira, uma vez que a MPB constitui o
resultado da “traducdo cultural” proveniente de um “processo de elaboragdes e
agenciamentos de materiais e praticas musicais” que nao aparecem inscritas no paradigma
da musica popular brasileira[10] — a Elvis Presley. Assim, Raul Seixas associa o rock and
roll ao baido a partir das similaridades impregnadas nas origens dos respectivos ritmos —
similaridades estas inclusive literarias e musicais: “Elvis Presley e Luiz Gonzaga sdo a
mesma coisa” — confessa o roqueiro, que insiste que “era idéntica a histéria de Cintura
fina e Good rockin tonight’”, comparando o “humor nordestino” com o “humor do
americano do sul”: “os dois eram safadinhos™[11] — afirma, referindo-se a Luiz Gonzaga e
a Elvis Presley.

Raul Seixas remete-se a Cintura fina — composta por Luiz Gonzaga em parceria com
Z¢ Dantas — equiparando-a com Good Rockin tonight — gravada em 1948 por Roy Brown
e, posteriormente, regravada por Elvis Presley. Em Good Rockin tonight, Roy Brown
manteve o compasso do blues, mas dinamizou o seu andamento, gerando o rhythm and
blues que, interpretado por Elvis Presley sob influéncia do country & western, gerou, por
sua vez, o rock and roll.

1.

O rock and roll deriva, pois, do blues, musicalmente originado a partir do contato entre
negros e brancos na América do Norte, estando, portanto, intimamente relacionado as
praticas religiosas e musicais do continente africano. Nesse processo de aculturagdo, os
negros permitiram que apenas elementos europeus necessarios a sobrevivéncia de sua
propria cultura se integrassem as suas tradi¢des, conservando, assim, costumes seculares
praticados no seu continente de origem.

Anuario de Literatura, ISSN 1414-5235, Floriandpolis p. 103-117, 2007 104



Como representagcdo da musica popular dos negros norte-americanos, o blues originou-
se no Place Congo de New Orleans, que determinou a preservagdo da cultura negra muito
mais que no resto dos Estados Unidos. O Place Congo constituiu um meio para a expressao
dos negros ao inscrever os elementos rituais nas condi¢cdes de representacdo e
entretenimento, desempenhando um importante papel na difusdo da cultura africana nos
Estados Unidos.

New Orleans era caracterizada pela diversificada fusdo de ragas decorrente de suas
condi¢des coloniais, proporcionando certas oportunidades de participagdo social aos
negros: “a musica e a danca forneceram ocasides em que brancos € negros se misturavam
(...) pelo menos sobre uma base social”. Assim, New Orleans “oferecia ao negro um espaco
um pouco maior de expressao do que era geralmente verdade no Sul.”’[12]

A lei de segregacdo racial de 1894, no entanto, prejudica a relacdo entre negros e
brancos. Com isso, o blues, derivado de can¢des com papel funcional relacionado ao
trabalho e cujas letras continham ‘“alusdes ambiguas” e “gozacdes subentendidas ao
senhor”, que demonstravam o seu “cardter irdnico” e “nada passivo,”’[13] torna-se a
expressao da condi¢dao do negro na sociedade excludente depois da libertagdo dos escravos.

A partir dos anos 20, os artistas negros se profissionalizaram progressivamente com a
veiculacdao de sua arte ao mercado de entretenimento. Instituiu-se assim uma “situacdo de
comunicacao (...) carregada de empatia,”’[14] recobrando aspectos provenientes da unido
daquela aos movimentos do corpo constituinte da integracdo dos esforcos individuais do
trabalho escravo coletivo, atuando sempre no sentido de uma relagio com o corpo
aproximada da danga. Por outro lado, romperam-se os limites da preocupacdo restrita ao
cotidiano dos negros, o que corresponde ao fato de que cada vez mais os brancos se
interessavam pela musica negra. O trago mais saliente do blues entdo diz respeito ao humor
representado nas historias cotidianas, “muitas vezes tristes e dramaticas, ou, por outro lado,
comicas e irOnicas, ou, ainda, eroticas e obscenas.”[15]

Na década de 40, uma nova derivacdo do blues se opera: o rhythm and blues,
caracterizado pelo alto grau de intensidade sonora e emocional, que o remete ao ritual.
Ritmicamente, o blues e o rhythm and blues se caracterizam pela sincope — igualmente as
manifestagdes musicais desenvolvidas a partir de contatos similares no Brasil. Sua estrutura
ritmica — denominada shuffle (fig.3) — basicamente apresenta sincope interna ao
compasso. A sincope do shuffle € proveniente de unidades ternarias compreendidas como
unidades bindrias (fig.2). Portanto, o shuffle — executado em compasso 4/4 — constitui
uma figura ritmica baseada na tercina (fig. 1).

figura 2

figura 3
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A progressao de blues — padrao mais comum que se firmou como forma dominante depois
de 1920 — estrutura-se em 12 compassos, construidos sobre os acordes primarios (tonica,
subdominante e dominante) montados sobre as notas da escala maior (tétrades do campo
harménico maior com sétimo grau menor). E justamente o emprego de notas e intervalos
provenientes de escalas menores executadas invariavelmente sobre acordes provenientes de
escalas maiores que caracteriza a sonoridade do blues — sobretudo o quarto grau
aumentado e o sétimo grau bemolizado — causando estranhamento ao ouvido, formado
exclusivamente por uma tradigdo musical ocidental.

O rock’n roll, por sua vez, procede fundamentalmente da conjugacdo entre o raythm &
blues — blues mais dindmico urbanizado propriamente em Chicago e New York — com o
country & Western, efetuada em meados da década de 50 e popularizada por Elvis Presley.
Entretanto, o rock and roll ndo constituiapenas uma sintese acentuada entre a musica
branca e a musica negra — antecipada pelo blues — mas uma sintese propriamente social
entre o negro e o branco surgida no periodo assombrado pela Guerra Fria, depois das duas
Grandes Guerras.

Ritmicamente, o rock and roll (fig. 4) constitui uma forma de execucao cométrica da
estrutura ritmica do blues — cuja dindmica implica na perda da sincope do shuffle — bem
como se caracteriza pelo deslocamento da acentuagdo para os tempos fracos. Mas a
despeito da destitui¢do da sincope da estrutura ritmica do rock and roll, a sincope ¢
preservada pela adaptagdo de figuras ritmicas percussivas provavelmente derivadas das
reminiscéncias dos cultos de origem africana em marcas contramétricas para a guitarra (fig.
5¢e6).
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O termo rock and roll sempre esteve impregnado por uma conotacdo sexual — sendo
encontrado em letras de blues desde o inicio do século. Um antigo blues denominado Rock
me baby” —

rock me baby, rock me all night long

rock me baby, rock me all night long

‘cause when you rock and roll me

my back ain't got a bone

— explicita a conotagdo sexual implicita da expressdo. Ambos os termos — tanto rock,
quanto ro// — eram sindnimos de fornicacao entre os negros norte-americanos, exprimindo
diferentes movimentos exercidos durante a relagdo sexual. Assim, Rock Me Baby subverte
o sentido do verbo — supostamente do ato de embalar uma crianga — ¢ do sujeito — a
propria crianga.
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Posteriormente, a expressao deixa de se restringir apenas ao ato sexual e passa a sugerir
a sensualidade do ritmo — como na composi¢cdo de Duke Ellington, datada de 1931 e
entitulada Rockin in Rhythm. A expressao se populariza entre a comunidade branca
enquanto os Estados Unidos mantinham a sociedade dividida pela lei de segregacdo racial,
quando os discos gravados por artistas negros exclusivamente para a comunidade negra
denominavam-se race records.

Good rockin tonight — o rock and roll equiparado por Raul Seixas ao baido Cintura
fina de Luiz Gonzaga — foi fundamental para que se transformasse a condi¢do de
segregacdo musical dos Estados Unidos. Good rockin tonight ndo sugere diretamente a
relacdo sexual, mas a sensualidade do ritmo — este perpetuamente relacionado com o sexo:

Well, I heard the news
there's good rockin' tonight.
Well, I heard the news
There's good rockin' tonight.

I'm gonna hold my baby

as tight as I can.

Tonight she'll know

I'm a mighty, mighty man.

[ heard the news,

there's good rockin' tonight.

1 say, well, meet me in a hurry
behind the barn,

Don't you be afraid, darling,

I'll do you no harm

I want you to bring

along my rockin' shoes,

'‘Cause tonight I'm gonna rock away
all my blues.

I heard the news,

there's good rockin' tonight.

Well, we're gonna rock. We're gonna rock.
Let's rock. Come on and rock.
We're gonna rock all our blues away.

Os Estados Unidos atingiram seu apogeu econdmico depois da Segunda Guerra
Mundial — depois dos anos que sucederam a queda da bolsa de valores — vivendo uma
politica de homogeneizagao cultural, artistica e intelectual. O interesse pela musica negra
por parte da comunidade branca — intensificado durante os anos 50 do século 20 —
abalaria a mentalidade homegeneizada norte-americana. Assim que a categoria race
records foi substituida por rhythm & blues. Contudo, como esta categoria explicitava sua
origem negra, provocando os segmentos conservadores da comunidade branca, o radialista
Alan Freed rebatizaria o género — agora sincretizado pelo country & Western de origem
branca — como rock and roll — expressao difundida pelo blues desde os anos 20.
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Enfim, em meados da década de 50, Elvis Presley — ao som de Good Rockin Tonight
— despontou, escandalizando determinados segmentos sociais com o seu rebolado
provocante e sensual herdado das origens negras do rock and roll.

2.

O baido despontou como um ritmo popular em meados dos anos 1940, quando os
Estados Unidos sairam fortalecidos da guerra e passaram a exercer grande influéncia em
todo o mundo, e a se impor como referéncia ocidental, consolidando sua hegemonia
cultural.

Ricardo Cravo Albin (2003, p.140-141) observa que o fim da guerra — cujos conflitos
implicaram a musica popular brasileira, ressentida pela caréncia de qualidade e quantidade
decorrente da interrupg¢ao da programagao do radio para transmitir as noticias dos combates
e do clima de desalento e preocupagdo gerado pela guerra, tanto quanto pela influéncia dos
ritmos norte-americanos — caracterizou o ressurgimento da musica popular brasileira por
dois fenomenos fundamentais: por um lado, pela diversidade e isolamento de tendéncias e,
por outro, pela quebra da matriz urbana e pela explosdo do baido: “Foi exatamente em
1945, como que a saudar o fim da guerra, que surgiu para o sucesso uma figura de rarissima
importancia dentro do cancioneiro do povo. (...) Essa figura rara e excepcional teve
decisiva participacao historica dentro da afirmagdo de uma cultura nacional mais ligada as
fontes teluricas do proprio Brasil”’[16] — escreve Cravo Albin a respeito de Luiz Gonzaga.

O ritmo baido — segundo Jos¢ Ramos Tinhordo — transforma-se em género musical
popular a partir de meados dos anos 40 pela estilizagdo do acordeonista pernambucano Luiz
Gonzaga. O baido se origina de uma batida a viola denominada baido, “nascido
provavelmente de uma forma especial dos violeiros tocarem lundus na zona rural no
nordeste.”[17] Portanto, o “ritmo buli¢oso, alegre e descontraido do baido,”’[18] constitui
uma reminiscéncia de ponteado do lundu que evoluiria alheio as influéncias dos géneros
populares urbanos.

O baido — representante, portanto, da urbaniza¢do de um género rural no Brasil, tal
como ocorrera com o blues nos Estados Unidos — estruturou-se, originalmente, como
introducao musical no compasso 2/4 de uma danca que evitava a sincope e, para tanto,
empregava a cadéncia que introduzia o canto e que ainda constituiria o baido a partir de sua
estiliza¢ao por Luiz Gonzaga:

O baido ja existia como coisa do folclore. Eu tirei do bojo da viola do cantador (...). A
palavra também ja existia. (...) O que ndo existia era uma musica que caracterizasse o baido
como ritmo. (...) Tinha s6 o tempero, que era o preludio da cantoria.[19]

A sistematizacdo da cadéncia do baido resultou em uma figura ritmica sincopada (fig.
7), cuja sonoridade ¢ caracterizada — como geralmente o ¢ a musica originada do folclore
nordestino — pelo quarto grau aumentado e pelo sétimo grau bemolizado — naturalmente
em relagdo a escala maior natural. Trata-se, teoricamente, de uma fusao (entre o modo lidio
e o mixolidio) denominada escala alterada. O carater nordestino ¢, portanto, musicalmente
proveniente da alteracdo desses graus, o quarto € o sétimo, aumentado e bemolizado,
respectivamente — exatamente o que caracteriza a sonoridade do blues.

= —

figura 7
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O baido foi popularizado por uma composi¢ao de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira,
intitulada Baido:

Eu vou mostrar pra vocés

Como se danga o baido

E quem quiser aprender

E favor prestar atengdo

Morena chegue pra ca

Bem junto ao meu coracdo

Agora € s6 me seguir

Pois eu vou dangar o baido

Eu ja dancei balanceio

Zamengo, samba e xerém

Mas o baido tem um qué

Que as outras dangas nao tém

Oi quem quiser € so dizer

Pois eu com satisfacdo

Vou dangar cantando o baido

Assim, “enquanto o samba se amolengava desde meados da década de 40,” — como
escreve José Ramos Tinhordo — “o baido ia ganhar rapida popularidade pela vitalidade da
sua contribui¢do ritmica”. Com efeito, o ritmo do baido — sincopado, mas desprovido da
complexidade do ritmo do samba —, “prestava-se admiravelmente para exportacdao”. E de
fato, depois de nacionalizado, o baido foi também internacionalizado, € mesmo
“transformado em ritmo da moda internacional”. Contudo, “o ritmo estilizado pelo
sanfoneiro Luiz Gonzaga ndo teria condi¢des de competir com a novidade do rock, que
entdo estourava no mercado internacional firmado no magnetismo pessoal do cantor Elvis
Presley,”[20] — lamenta Jos¢ Ramos Tinhorao.

3.

Carlos Sandroni estipula que a musica popular brasileira € precedida por um paradigma
ritmico constituido pela mistura de unidades bindrias e ternarias provenientes da musica
africana — como nos Estados Unidos. Esse paradigma se caracteriza pela
contrametricidade e introducdo da sincope no compasso 2/4. Esse padrdo ritmico —
largamente encontrado na musica popular brasileira — ¢ caracterizado fundamentalmente
pela marca contramétrica recorrente na quarta semicolcheia — naturalmente, de oito
semicolcheias que completam o compasso 2/4 (fig. 8).

ﬁ

figura 8

Ora, justamente esta antecipacao do tempo forte constitui o ritmo do baido, respeitando
este a “logica da imparidade ritmica a figuras que habitualmente sao encaradas pela l6gica
binaria do compasso (...), propicia aos ‘requebrados mesticos.””’[21] Com efeito, este
paradigma se impde, segundo Carlos Sandroni, em toda parte no lundu do final do século
XIX. Considerando que as figuras ritmicas resultantes desse paradigma tiveram larga
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difusdo na musica brasileira na segunda metade do século XIX e no inicio do século XX,
provavelmente o lundu, como sugere Jos¢ Ramos Tinhordo, tenha mesmo influenciado o
baido, cuja evolugdo, a partir das “reminiscéncias de ponteado de lundu,” foi “iniciada na
segunda metade do século XIX”, tendo “completado o seu ciclo ao iniciar-se a década de
40,”[22] quando Luiz Gonzaga estilizou e popularizou o baido.

O lundu constitui a representacdo do encontro entre negros e brancos no Brasil —
inscrevendo as relagdes sociais da sociedade escravocrata nas relagdes amorosas
tematizadas nas letras cuja abordagem do amor € risonha e sexual, apelando ao humor de
duplo sentido — a exemplo de um lundu cuja autoria ¢ atribuida ao poeta Lagartixa, citado
por José Ramos Tinhordo:

O diabo desta chave

Que sempre me anda torta...

Por mais jeitos que lhe dé

Nunca posso abrir a porta.

Tome la esta chave,

Endireite, sinha,

Voceé ¢ quem sabe

O jeito que lhe da.[23]

Carlos Sandroni atenta para um lundu que conteria o mais antigo exemplo de uma
“imagem muitissimo recorrente na musica popular brasileira (...), que consiste em usar a
comida como metafora do sexo”:

Esta noite, oh céus, que dita,

Com meu benzinho sonhei...

Eu passava pela rua,

Ela chamou-me, eu entrei...

Deu-me um certo guisadinho

Que comi muito e gostei

Do ardor das pimentinhas

Nunca mais me esquecerei.[24]

Posteriormente, prevalece a comicidade em detrimento das demais caracteristicas do
lundu — ainda que mesmo as cangdes carnavalescas sucessoras do lundu fizessem
referéncia aos temas sexuais, sem jamais perder a ambigiiidade:

— Vem ca, mulata!

— Nao vou 14 ndo!

— Sou Democrata

De coracado.
Alias, tais caracteristicas perduram mesmo no baido, a exemplo dos versos de Vem
morena, de Luiz Gonzaga e Z¢ Dantas — em que o sexo aparece impregnado na

sensualidade do ritmo como ocorrido com o rock and roll:
Vem morena pros meus bragos
Vem morena, vem sambar
Quero ver tu remexendo
Quero ver tu requebrar
Quero ver tu remexer
No resfolego da sanfona
Até o sol raiar
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O fato ¢ que o lundu venceu a resisténcia contra as manifestacdes artisticas do negro e
a impermeabilidade da sociedade branca através de um recurso: a comicidade — que
permitiria a sua difusdo nas classes dominantes, tanto que o lundu “é a primeira forma
musical afro-negra que se dissemina por todas as classes brasileiras.”[25] Ora, com o blues
nos Estados Unidos ndo foi diferente: Back door man de Howlin’Wolf, por exemplo,
sintetiza em si toda a ambigiiidade presente no lundu, seja pela relagao social metaforizada
pela relagdo sexual entre brancos e negros, seja pela relagdo sexual metaforizada pela
comida — inclusive, back door man consiste em uma giria para sexo anal:
I am a back door man.
I am a back door man.
Well the men don't know
But the little girls understand.

When everybody's sound asleep,

I'm somewhere making my midnight creep.
Yes in the morning, the rooster crow.
Something tell me, I got to go.

I am a back door man.

1 am a back door man.

Well the men don't know
But little girls understand.

They take me to the doctor. Shot full o' holes.
Nurse cried, please save the soul.

Killed him for murder, first degree.

Judge's wife cried. Let the man go free.

I am a back door man.

I am a back door man.

Well the men don't know
But little girls understand.

Stand out there. Cop's wife cried.

Don't take him down. Rather be dead.

Six feets in the ground.

When you come home you can eat pork and beans.
I eats mo' chicken any man seen

I am a back door man.

I am a back door man.

Well the men don't know
But the little girls understand

Howlin’Wolf recorre novamente aos enunciados agora ambivalentemente sexuais em
Shake for me — ambos revisitados ainda no inicio dos anos 70, a exemplo dos versos
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Shake for me, girl! I wanna be your back door man! de Whole lotta love do Led Zepellin —
que muito se assemelham, ao seu modo, aos versos de Luiz Gonzaga:
Shake it baby, shake it for me
Shake lil' baby, shake it for me
Oh, shake it little baby

Shake like a willow tree

O proprio Mério de Andrade concluiu que “de certo os antepassados coincidem”,
referindo-se a crescente infiltragdo do jazz na musica popular brasileira, cujo carater nao
seria prejudicado pelos processos ritmicos daquele género: “a reacdo contra o que ¢
estrangeiro deve ser feita espertalhonamente pela formacao e adaptagdo dele. Nao pela
repulsa” — observa Mario de Andrade, recomendando que o artista “ndo deve cair num
exclusivismo reaciondrio.”[26] Inclusive, Mario de Andrade descreve processos de
“deformacao” pelos quais elementos musicais estrangeiros passam no Brasil. Segundo ele,
esses processos consistem numa ‘“deformacdo que transforma fontes exclusivamente
estrangeiras numa organizagdo que sem ser propriamente original, ja ¢ necessariamente
nacional,”[27] obtendo como resultado um documento “caracteristicamente nacional”.

Mas a despeito da postura critica de Mario de Andrade, Carlos Calado detecta o “forte
carater xen6fobo que marcou a critica musical € mesmo os pesquisadores”[28] desde os
anos 1920. Despreza-se, assim, o que ndo se harmoniza com a estreita visdo da cultura
sustentada pela critica e pela pesquisa musical, ignorando-se as raizes comuns dessas
manifestacdes musicais. Como Calado compreende, essa € uma questdo para pensar toda a
musica popular brasileira, superando a “mera andlise economica e ideoldgica”. O
levantamento de “dados que mostram varias similaridades entre manifestagdes musicais de
origem negra desenvolvidas aqui e nos Estados Unidos” revela, segundo o autor, que “¢
natural que (...) essas manifestagdes musicais possam aproximar-se ou mesmo fundir-se
sem chegar a perder sua identidade”.[29]

José Ramos Tinhordo — que, a proposito, ¢ apesar do rigor do seu nacionalismo diante
da musica popular brasileira, concorda com as similaridades entre as manifestagoes
musicais de origem negra brasileiras e norte-americanas, comparando recorrentemente suas
respectivas historias ao afirmar, por exemplo, que “a histéria do samba carioca € (...) num
fenomeno em tudo semelhante ao do jazz, nos Estados Unidos”,[30] ou ainda, que o samba
“apareceu no Rio (...) exatamente quando, no Sul dos Estados Unidos, a urbaniza¢do dos
nucleos de populagdo negra ensejava o aparecimento de novos géneros de musica de danga:
o0 jazz (...) e o blues que, inicialmente rurais, iam estilizar-se, tornado-se mais tarde (...) o
tipo de cancdo preferida da classe média norte-americana”[31] — cita um artigo de Juarez
Balroso Ferreira, publicado pelo Didrio Carioca em fevereiro de 1960, a respeito de uma
diferenga concernente ao desenvolvimento do samba e do jazz, considerando que este, ao
contrario daquele, desenvolveu-se sempre relacionado com as suas fontes devido a
segregac¢ao racial, ao passo que o samba,

Também de origem negra, tomou forma, entretanto, quando os negros brasileiros eram
negros por uma questdo econdOmica, € ndo por uma questdo de cor. Assim criou
personalidade ndo em ambiente reservado aos homens daquela raga (...), mas em camadas
da populagdo onde predominavam em decorréncia de comporem pelo maior nimero uma
classe social.[32]

Enfim, o autor do artigo conclui que o samba se desenvolveu “dentro de um quadro
social em que a segregacdo era econdmica e nao racial.”’[33] Assim que o sucedaneo da
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aproximacao racial promovido pelo rock and roll nos EUA seria, no Brasil, econdmico —
mas essa ¢ uma outra historia: “O rock era outra histdria: eu tinha que ir até o clube das
empregadas para dancar com elas (...) E eu ia dancar também com o pessoal da (...)
transportadora de lixo. Era a mogada que curtia rock”[34] — testemunha Raul Seixas, que
suspende a dicotomia instaurada no campo da musica popular brasileira ao fundir, em Let
me sing, Let me sing, o ritmo quaterndrio do rock and roll ao ritmo binario do baido,
respectivamente intercalados nas estrofes da cangdo proveniente, portanto, da equiparagdo
entre dois reis — o do rock and roll e o do baido:
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A singularidade de Raul Seixas — ao menos para historiografia da MPB — enquanto
representagdo do rock and roll, no mesmo momento em que inviabiliza a demanda por um
discurso de identidade nacional, consiste na relacdo com a “musicalidade tradicional da
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MPB”, em cuja historiografia aparece como precursor do “rock brasileiro”’[35] — mesmo a
despeito de abdicar da tradigdo da MPB. A ampla relacdo que se estabelece entre o rock
and roll e o baido contraria a referida demanda, na mesma medida em que, ironicamente,
condiz com a no¢do que aponta para a formac¢do de uma unidade que representa uma
identidade nacional, qual seja, o mestigo.

Para tanto, Raul Seixas dialoga com as convengdes musicais que informam os
paradigmas da MPB, nas quais se pode reconhecer uma ‘“‘especificidade musical’
brasileira,”[36] cuja caracteristica fundamental reside em um tipo de contrametricidade
configurada pelos paradigmas ritmicos consensualmente relacionados com uma concepgao
de brasilidade musical. Esse processo suspende a contradicao fundamentada na diferenca ao
constituir o procedimento para a desconstru¢dao da unidade convencionada a partir de uma
identidade nacional e uma cultura brasileira, operando por meio do deslocamento de figuras
de outros textos e contextos, mas, sobretudo, marca um momento de crise, no qual a
problematizacao da diferenga se torna ela mesma discurso sobre a diferenga.

Em Let me sing. Let me sing, Raul Seixas produz uma deformacdo correspondente ao
processo descrito por Mario de Andrade, que, no entanto, possibilita desalinhar a
continuidade de uma linha — sobretudo daquela “linha evolutiva”[37] mencionada na letra
— ¢ abortar a sua identidade e indivisibilidade, por meio de uma operagdo que ndo se
permite delimitar. Nao obstante, o referido processo, qual seja, a incorporagdo de caracteres
preestabelecidos nos discursos acerca do que se compreende como nacional como
problematizacao do sistema de classificacdo da cancdo a partir de aspectos constitutivos da
cultura brasileira e da identidade nacional presentificados na MPB, representa um
procedimento de singularizacdo, que ¢ o procedimento da arte, segundo Victor Chklovski,
que afirma que o ritmo da arte consiste em “uma violagdo do ritmo, (...) uma violagao tal,
que nao podemos prever.”’[38] Segundo Chklovski, a deformag¢do do objeto produz uma
nova percepcdo, em detrimento do automatismo perceptivo a partir do estranhamento
produzido pela linguagem da arte, que “¢ freqiientemente uma lingua estrangeira.”[39]

O sincretismo promovido por Raul Seixas — a partir do baido e de outros ritmos
considerados regionais desde a nacionalizacdo do samba, muitas vezes com o mesmo
sentido com que o sincretismo garantiu a preservacao da cultura negra diante das restricdes
a ela impostas — efetivamente ndo se restringe ao quadro cultural. Nesse processo, o
roqueiro encontra o seu correlato no malandro — figura representativa da identidade
nacional — que, segundo Antonio Candido, permanece oscilando entre os extremos do jogo
da ordem e da desordem, caracterizado como uma anomia que se traduz na danca dos
personagens entre o licito e o ilicito,[40] e, mais propriamente, no malandro do samba, cuja
nacionaliza¢do o inviabilizou historicamente, quando permanece o discurso, sobretudo por
meio da comicidade e da ironia. Claudia Neiva de Matos descreve o malandro do samba —
ou sua representacdo discursiva — como um ser da margem e em permanente mobilidade,
de modo que ele ndo se pode classificar: “A figura do malandro e seu discurso sdo
construidos sobre esta linha fronteirica entre afirmacao e negagdo, topia e utopia, realidade
e fantasia.”’[41]

Raul Seixas recupera, portanto, um Brasil obliterado — a malandragem — por meio de
um procedimento que opera pela contradi¢do, que desnaturaliza conceitos de valor
evidentes, procedimento que naturaliza o rock, paradoxalmente, pela desnaturalizacdo da
unidade do campo no qual se insere, comprovando que as categorias constituem artefatos
culturais tanto quanto as cangdes que as informam. Se o personagem principal do samba —
cuja “vocacdo para a mobilidade pressupde o atrito e a troca” — caracteriza-se pela
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capacidade de transitar — entdo o roqueiro representa mesmo um malandro. Afinal, “o
malandro manipula o codigo do outro para poder penetrar (...) em seu territorio e
contrabandear para 14 sua mercadoria e sua voz.”’[42]
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