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Em cinquenta anos de historia, uma das principais restrigoes a autenti-

cidade do rock brasileiro diz respeito a sua influéncia anglo-americana.
O género sempre se deparou com a questao de como, a0 mesmo tempo,
ser rock e brasileiro, fazer parte do mainstream musical e ainda assim ser
auténtico e, em diversos momentos, utilizou estratégias para contornar a
questao. Mas, a hipdtese principal deste artigo ¢ que o rock brasileiro e,
em especial a jovem guarda, tem relagao mais proxima com a tradigao da
musica popular brasileira do que imaginamos em um primeiro momen-
to e que tal relagao esta calcada no modo de cantar.

Palavras-chave: rock brasileiro; cangao mediatica; género musical; per-
formance; voz.

In five decades of history, one of main constraints to the authenticity of
Brazilian rock and roll focuses on its American roots. The genre always
have been encountered the question about how to be, at the same time,
rock and roll and Brazilian, product of the mainstream and authentic,
and, in it’s history, the Brazilian rock and roll have used different strate-
gies to solve this issue. But the main hypothesis of this article is that the
Brazilian rock and roll and, specially the jovem guarda (60’s Brazilian
rock movement), has closer relationship with the traditional Brazilian
popular music than we imagined at first and that this relationship is mo-
deled in the way if singing.

Keywords: Brazilian rock and roll; popular music; musical genre; per-
formance; voice.

En cincuenta anos de historia, uno de los principales obstaculos es la
autenticidad del rock brasileno en lo que respecta a su influencia anglo-
americana. El género siempre enfrenta a la cuestion de como, al mismo
tiempo, el rock y Brasil puede ser parte de la musica comercial y seguir
siendo auténtico y, en varias ocasiones, las estrategias utilizadas para elu-
dir la cuestion. Pero la hipotesis de este trabajo es que el rock brasileno y,
especialmente, la joven guardia, tiene relacion mas estrecha con la tradi-
cion de la musica popular brasilena de lo que imaginabamos al principio,
y que esta relacion se basa en la manera de cantar.

Palabras-clave: rock and roll brasilefio; musica popular; genero musi-
cal; performance; voz.




O futuro pertenceu a jovem guarda Danilo Fraga

1

Segundo Shuker, “'uma
Versao suave e menos
rebelde do rock and roll”
(1999, p. 15)

2

O Clube do Rock foi o
primeiro programa da
televisao brasileira a ser
dedicado exclusivamente
ao rock O programa era
apresentado por Carlos
Imperial e ia ao ar toda
ter¢a-feira, as 12h45s

O final da década de 50 nao foi bom para o rock and roll. Em 1959,
ja nao restava quase nada da primeira geragao de roqueiros norte-
americanos: Elvis Presley havia se alistado no exército para lutar na
guerra da Coreia; Jerry Lee Lewis estava afastado das paradas de su-
cesso depois do escandalo envolvendo seu casamento com uma ga-
rota de 13 anos e nao langava um disco desde 57; Chuck Berry estava
preso, sob a acusagao de usar garotas menores de idade em sua casa
noturna; Little Richard havia deixado o rock de lado para seguir a
carreira religiosa; Buddy Holly e Richie Valens morreram em um
acidente com o aviao que transportava os musicos de suas turnés e;
enfim, Johnny Cash dedicava-se cada vem mais a relagao com a mu-
sica country. Enquanto isso, as paradas de sucesso da musica jovem
americana eram ocupadas por variagoes mais comportadas do rock
como o twist, 0s grupos vocais e o teen rock' dos idolos adolescentes.
Por tudo isso, aquele final de década tinha um clima de fim de festa.
E, no Brasil, nao era muito diferente. Em 1958, foi langado Chega
de saudades, o primeiro album de Joao Gilberto, marco inicial da
bossa nova. No disco, Joao Gilberto mostrava que o samba podia ser
modernizado a partir da relagao com outros géneros da musica po-
pular massiva e, com esse projeto, a bossa nova ocupou, por algum
tempo, o espago de musica jovem na industria fonografica que, nesse
momento, estava localizada, principalmente, no Rio de Janeiro. “Em
Sao Paulo, o rock era bem dominante, com cantores e grupos instru-
mentais, mas no Rio de Janeiro o género ficava restrito aos subtrbios
mais distantes da zona sul que, entao, era dominada pela bossa nova”
(Frées, 2000, p. 30).

Enquanto isso, um grupo de garotos reunia-se no cruzamento das
ruas Haddock Lobo e Matoso, na Tijuca, para falar das novidades
da musica jovem norte-americana. Entre esses garotos estavam Eras-
mo Carlos, Tim Maia, Jorge Ben e Roberto Carlos. E, junto com Tim
Maia e Arsénio Livio, outro da turma do Matoso, formou o grupo
vocal The Sputniks, que interpretava os ultimos sucessos norte-ame-
ricanos com um arranjo para quatro vozes, dois violoes e percussao,
feita com colher e caneca. Apesar de nao ter composigoes proprias,
os Sputniks chegaram a apresentar Little darling no programa Clube
do rock? (TV Tupi), apresentado por Carlos Imperial. Uma semana
depois, nesse mesmo programa, Roberto Carlos cantou Tutti-frutti
(Elvis Presley, 1956) e foi apresentado por Carlos Imperial como o
“Elvis Presley brasileiro”.

Mas, aquele nao era um bom momento para iniciar carreira de
rock no Brasil e The Sputniks nao deu certo. Celly Campello e Sér-
gio Murilo ainda faziam sucesso, mas nao havia interesse por parte
da industria fonogréfica em investir em novos artistas de uma moda
passageira, quando os artistas da bossa nova vendiam cada vez mais.
Depois da primeira decepgao com o rock, Roberto Carlos continuou
tentando a carreira de crooner de radio com repertério mais variado,
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O estilo musical pode
ser descrito como
modo de expressac
peculiar, um conjunto
de 18cnicas expressivas
que caracterizam
determinada linguagem
musical, de um
compositor ou de um
grupo de compaositores
O estilo diferencia-se do
género por considerar
apenas aspectos
musicais
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como era o costume da época. Ele langou dois compactos de bossa
nova (Joao e Maria/Fora do tom, 1959) e (Cangao do amor nenhum/
Brotinho sem juizo, 1960) e, depois, o album Louco por vocé, de 1961.
O disco tinha versdes em portugués para cangoes de sucesso das
musicas italiana e norte-americana, boleros (Nao é por mim), cha-
cha-chas (Louco por vocé e Linda), sambas (Chorei) e bossas novas
(Ser bem), tudo isso gravado com o acompanhamento da orquestra
do maestro Astor, que arranjava cangoes de qualquer género. Para
o biografo de Roberto Carlos, Paulo César Araujo, “o primeiro LP
de Roberto Carlos foi uma espécie de laboratorio. Hoje seria consi-
derado um album eclético, plural, de primeira ordem, mas na época
revelava mais a indecisao de estilo® do jovem cantor” (2006, p. 85).
Também nao deu certo.

Foi apenas dois anos depois que o rock voltou ao topo das paradas,
com o sucesso mundial dos Beatles ¢ das outras bandas da invasao
britinica. “Enquanto isso, os ja veteranos Sérgio Murilo, Celly Cam-
pello e Carlos Gonzaga mantinham-se fieis as versoes do que estou-
rava nos Estados Unidos” (Frées, 2004, p. 34). O sucesso do estilo
mais melodioso ¢ elaborado do rock dos Beatles fazia com que essa
sonoridade do rock norte-americano do comego dos anos 60 pare-
cesse ultrapassada. Por tudo isso, “1962 foi um ano de mudangas,
com a passagem dos reinados de Celly Campello e Sérgio Murilo. Os
icones daquela primeira geragao assistiram [sic] uma rapida movi-
mentacao do mercado, com gravadoras investindo em novos nomes”
(Froes, 2004, p. 37). Em pouco tempo, ja nao se ouvia mais falar de
Tony Campello, Demétrius, George Freedman, Wilson Miranda, Al-
bert Pavao, Carlos Gonzaga e, para completar, logo no comego de
1963, Celly Campello decidiu interromper sua carreira para se casar.
Sérgio Murilo também nao langaria disco algum nos préximos dois
anos, por causa do litigio com a Columbia, causado por um processo
judicial movido pelo cantor centrado na porcentagem a que ele tinha
direito sobre a vendagem de seus albuns. Nao por acaso, também sao
de 1963 os primeiros sucessos de Roberto Carlos e Erasmo Carlos
que, pouco a pouco, formariam o estilo de rock brasileiro que ficou
conhecido como jovem guarda. A transi¢ao entre a primeira geragao
do rock no Brasil ¢ o ié-ié-ié se deu ao mesmo tempo € a0 mesmo
modo da migragao do rock dos Estados Unidos para a Inglaterra.

A briga por audiéncia

Em agosto de 1965, o programa Jovem guarda (TV Record) estreou
como alternativa para preencher o horario de domingo a tarde, vago
na grade de programagao depois que a transmissao ao vivo dos jogos
do campeonato paulista de futebol foi proibida pela Federagao Pau-
lista de Futebol. O nome do programa foi retirado de uma expressao
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"0 futuro pertence a
jovem guarda, porque a
velha esta ultrapassada”

5

O espetaculo, que reunia
musica, teatro e politica,
foi dirigido por Augusto
Boal como protesto
contra a ditadura milgar.
Além de Nara Leao, Ze
Kéti e Joao do Vale, reunia
QOduvaldo Viana Fitho,
Paulo Pontes e Ferreira
Gullar, além de Maria
Bethania, que substituiu
Nara Leao em 1965
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do lider revolucionario soviético Vladimir Lénin®, mas também ser-
via como oposigao a tradi¢ao da musica brasileira, representada pela
velha guarda das escolas de samba. Mas, para o jornalista e historia-
dor da musica popular brasileira Paulo César Araujo, “jovem guarda
era o titulo de uma coluna assinada por Ricardo Amaral na coluna
social da Folha de Sao Paulo que focalizava os filhos da gra-finalha:
os playboys e mocinhas que transitavam pela rua Augusta, na época
o point mais chique da juventude paulistana” (2006, p. 134). Mais im-
portante do que isso ¢ que 0 nome do programa também serviu para
batizar o estilo musical de seus participantes ¢ 0 movimento musicatl
formado em volta do programa. A estrutura do Jovem guarda era a
mesma de outros programas musicais da televisao da época que, por
sua vez, seguiam um modelo estabelecido pelos programas de radio.
Entre os programas musicais de televisao figuravam: Festival da ju-
ventude (TV Excelsior), O bom (TV Excelsior), O fino da bossa (TV
Record), Disparada (TV Record) e Bossaudade (TV Record). O apre-
sentador ficava no centro do palco, cantava alguns nimeros, conver-
sava com a plateia e chamava os convidados para numeros musicais.
O programa Jovem guarda era apresentado por Roberto Carlos, Eras-
mo Carlos e Wanderléa.

Em maio de 1965 e trés meses antes do Jovem guarda, entrou no
ar O Fino da bossa, apresentado por Elis Regina e Jair. No comego
dos anos 60, a cangao popular brasileira passou a ter objetivo politico
claro, o que marca a transformagao da bossa nova no samba moder-
no, na moderna musica popular brasileira, MMPB ou, simplesmente,
MPB. Esse projeto originou-se no inicio dos anos 60, principalmente
com o Centro de Popular Cultura, o CPC, da UNE. E, a partir desse
momento, novas figuras apareceram, algumas com mais influéncia
da bossa nova (Edu Lobo e Dori Caymmi); outras, nem tanto (Elis
Regina e Chico Buarque). Até mesmo Nara Leao, antiga musa da
bossa nova, passou a fazer parcerias com musicos “do povo” na apre-
sentagao do espetaculo Opiniao® como o sambista carioca Z¢ Kéti e
o maranhense Joao do Vale. O passo seguinte foi dado em diregao a
cangao de protesto, face ainda mais politizada da MPB, liderada por
compositores como Geraldo Vandré. Na cangao de protesto, o conte-
udo da letra passou a ter peso, restando ao arranjo o papel de acom-
panhamento, de refor¢o da mensagem. Segundo Tatit, “a primeira
consequéncia da nova ordem se fez sentir nas letras das cangoes que
foram gradativamente retornando o peso semantico. Logo depois,
as melodias também recuperaram as inflexoes grandiloquentes de
tempos passados para dar cobertura compativel a oratdria engajada”
(2004, p.102).

Em seu programa, “Elis abrigava nao apenas cangao de protes-
to, mas também o samba auténtico. S6 nao admitia a musica jovem,
filiada ao rock internacional, cuja repercussao vinha crescendo es-
pantosamente na esteira do sucesso dos Beatles” (Tatit, 2004, p. 53).
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L um momento em gque musica ¢ politica se confundam, logo tos
desenhado o manigueismo. "Quem nao taza MPB “de protesto’, esta
v de algum maedo a servigo do impecslisme nottle-americano. por
adoydo. omissao ou ahienacao” (Tant, 2004, p. 2017 Arlsstas ¢ publico
criaram um consensa sobre comn devena see a verdadeira musica
brassfeia — restangindo-a a um tipo de cangio que vhiliza instru
Mentes acusticos, ritmos regienas ¢ lemas higados 3 terra ou a men-
sagens de esperangi. De um lado, estavam compositores "engagados”
reunidos em defesa dos valores ameagados da musica brasileira, do
OULEO, COMPOSIOres sem a menor intengio de propor um movimento
intelectualmente organizado. Era uma reedigao do conflito entre an
tenticidade e cooptagao, em gue ser cooptado significava ter abando-
nado a massao consaentizadora que todo artssta deveria ter, perdes o
autonemsi sobre sua obra ou mesmo ser manipulado pelos interesses
financeiros ¢ idealogicos das gravadoras multinacionais.

0 conteado das letras ¢ a concepyao musical extraordinanamen
te simples em um periodo imediatamente posterior a sofisticacae da
bossa nova e a utilizagao de elementos da misica amencana ecam
ouvidos como afronta pelos artistas da MPE. Da mesma forma. havia
a acusagiao de enissdo ou mesmo de alinhamento ao regime militar
pela wvem guarda, Mas, a principal desconfianga em relagio 3 jo-
vemn guarda dhizia respeito a swa relacio com a industria tonografica,
Tal argumentacao também se retlete em estudos académicos. Assim,
desde que o rock chegou ae Brasil. o género € Lida coma reflexa do
imperialismo cultural norte-americano. O sociologo [osé Ramaos Ti-
nhorao ¢ conhecido, entre outros motivos, perahrmar que nio existe
rovk hrasiletro, existe rack americano feito no Brasil, Para ele, "a par
tir da década de o0, a musica popular urhana passou a evoluir no Bra-
sil em perfeita correspondéncia com a situagan econdmico socal”,
ou sefa. ‘na base de uma economia dependente, ¢ sem poder de deai-
sao” (199K, p. 312-313), Para Tinhordo, o rack brasiletro seria retlexo
da politica econdmica dependente dos investimentos estrangeiros ¢
di importagao, implantada por Juscelino Kubitscheck ¢ aprofundada
durante a ditadura militar.

Acontece que. da mesma forma que fovem guarde, O Fieo da bas-
s tambem era transmitido pela TV Record de Sio Paulo. Fisso pro
vocava certa rivalulade, estimulada ¢ até mesmo descljada pelos dire-
tores da Record. Em um primeiro momentao, ssso nio foi um grande
problema Em 1965, Elis Regina cra a mator estrela da MPH; © Fino
da bossa era o programa de maior audidncia, ¢ o disco Dois ne bossa
era o mais vendido do ano. Mas, em 1966, a sstuagan mudon, Nos
primeiros meses. a audiéncn do Jovenm Guarda tos de apenas 15,5%,
mas, depors do langamento do Cheera gae va tudo para o iferne (Jo-
vern guarda, Roberto Carlos), o indice cresceu, alcancando 38% em
abril de 1966, Em seu auge. o programa alcancou até trés mithoes de
espectadores sa em Sao Paulo, de onde era transmitado ao vivo. Logo,
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As versoes de sucessos
dos Beatles fizeram parte
do repertorio de muitos
grupos de jovem guarda
como Renato e Seus

Blue Caps (Menina Linda,
versao para f Should Have
Know Better), Golden
Boys (Ontem, Yesterday),
Ronnie Von (Meu Bem,
Girl), entre muitos outros

Danilo Fraga

o cantor mais comentado era Roberto Carlos; o disco mais vendido
era Jovem guarda (Roberto Carlos, 1965), ¢ o musical de maior audi-
éncia do canal era o Jovem Guarda. Um grupo de artistas liderados
por Elis Regina, Jair Rodrigues, Edu Lobo, Geraldo Vandré e MPB-4
foram as ruas em manifestagao “pela MPB e contra as guitarras elé-
tricas”; a passeata também havia sido organizada pela TV Record,
com o objetivo de chamar a atengao para o langamento de um novo
programa, o Frente Unica - Noite da MPB. Em resposta, os musicos
da jovem guarda redigiram uma resposta publicada, no jornal O
Cruzeiro, intitulada “Manifesto do ié-ié-ié contra a onda de inveja™
No documento, os artistas procuraram rebater a acusagao de “aliena-
¢ao”, argumentando o seguinte: “Nao choramos nas nossas cangoes,
nao usamos protesto para impressionar. Se nos decidimos ajudar,
faremos com acao. (...) Trata-se de um movimento otimista, nao ha
lugar para derrotados. Observe que os cabeludos sao rapazes alegres.
Nao falamos em nossas cangoes, de tristeza, de dor-de-cotovelo, de
desespero, de fome, de seca, de guerra”.

A invencao do ié-ié-ié

A jovem guarda e o rock brasileiro sao produtos da industria do
entretenimento e, enquanto tal, utilizam elementos tipicos da musica
popular massiva. O que os criticos da jovem guarda nao percebiam
¢é que o samba ou a MPB, da mesma forma, haviam se desenvolvido
e circulavam em um ambiente midiatico e, portanto, estavam igual-
mente sujeitos a configuragao da industria do entretenimento. O ca-
rater comercial da jovem guarda pode ser facilmente observado na
linha de produgao de versoes em portugués® para sucessos estran-
geiros. Desde os anos 50 era muito comum driblar o pagamento de
direitos autorais com regravagoes dos sucessos do rock internacio-
nal por artistas locais. Mas, ao contrario do que se pensa, a onda
de versoes estrangeiras no Brasil nao comegou com o rock. Um dos
grandes sucessos do carnaval, Estd chegando a hora, ¢ uma versao da
mexicana Cielito lindo, assim como Babalu, maior sucesso de Angela
Maria, ¢ versao de um tema cubano. Na jovem guarda, a produgao
de versoes funcionava quase como uma linha de montagem: os dis-
cos importados chegavam as gravadoras, eram selecionadas cangoes
que poderiam fazer sucesso na voz e particularidades de cada um
dos artistas contratados e depois cabia aos versionistas a tradugao da
cangao para o portugues.

No mundo do rock, encomendar uma musica a compositores pro-
fissionais significa, na maioria das vezes, nao ser auténtico. E essa
foi um dos principais problemas para a afirmag¢ao da jovem guarda
na histéria do rock brasileiro. Para Janotti Jr., “no pop-rock nacional,
saber que a baiana Pitty executa suas proprias musicas, que parte das
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A Columbia

Broadcast System ¢é
um conglomerado
americano que
controlava, entre outras
empresas, a gravadora
brasileira Columbia
Porém, no comego dos
anos 60, a Columbia
mudou seu nome para
CBS
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Entre as inversoes, estao:
“Mas com aqua na boca
muita gente ficou” (Splish
splash), "Pois minha
carteira o malvado levou”
(Parei na Contramao) ou
"Mas nem adianta o aviso
olhar" (€ proibido fumar)
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composicoes de Renato Russo possuem tragos autobiograficos e que
o grupo Los Hermanos aposta em um repertorio proprio ¢ funda-
mental para a demarcagao da relagao entre autenticidade e coopta-
¢ao” (2004, p. 5). Mas, a jovem guarda nao se resumia as versoes. Na
verdade, a grande importancia desse movimento musical foi a cria-
¢ao do primeiro modelo de compor e cantar rock brasileiro, um estilo
musical mais proximo do rock anglo-americano e da tradigao musi-
cal brasileira, principalmente do samba-cangao e da bossa nova. E,
nessa empreitada, destacaram-se Roberto Carlos e Erasmo Carlos.

As primeiras cangoes de rock em portugués foram compostas ain-
da nos anos 50, como Namorando e Calypso rock (Carlos Imperial),
Minha sina (Demétrius) ou Bata baby (Baby Santiago). Mas, nenhum
dessas cancoes alcancou o sucesso de versoes de sucessos norte-
americanos como Broto legal (I'm in love, Arlene Fontana), Estupido
cupido (Stupid cupid, Neil Sedaka) ou Marcianita (Marcianita, Los
Flamingos). Esse quadro so foi revertido com o langamento dos pri-
meiros albuns de Roberto Carlos e das primeiras cangoes compostas
por ele em parceria com Erasmo Carlos. Em Splish, splash (1963), E
proibido fumar (1964) e Roberto Carlos canta para a juventude (1965)
estao os primeiros sucessos da carreira do cantor e as cangoes que de-
limitaram o estilo da jovem guarda em sua primeira fase, como Parei
na contramao, E proibido fumar e Eu sou fa do monoquini. Nelas,
o arranjo instrumental nao funcionava apenas como suporte para a
voz, € a guitarra marcava mais agressivamente seu espago, pois foram
gravadas com o acompanhamento de guitarra, contrabaixo elétrico,
sax tenor e bateria, em um esforco de alcangar a sonoridade tipica do
rock norte-americano dos anos 50 — dai o fato de os primeiros albuns
da CBS’ terem muito reverb, na tentativa de imitar a sonoridade dos
primeiros discos de Elvis Presley. Do mesmo modo, as letras estavam
mais proximas da realidade urbana do pais e, a0 mesmo tempo, da re-
beldia do rock norte-americano. No universo poético da jovem guar-
da esta a paixao por carros, a solidao das grandes metrépoles, amores
impossiveis, tipos estranhos, super-herois, revistas em quadrinhos
e seriados de TV — um imaginario jovem cheio de novas imagens.
Tudo isso cantado com inversoes frasais® (pelo menos, o deslocamen-
to do verbo para o final do verso), para facilitar a rima, além de decla-
magoes no meio da cangao. “Ganhava vida também uma galeria de
novas girias de juventude: bandidao (rapaz bonitao), boneca (garoto
bonita), bidu (pessoa 6tima, notavel), barra limpa (pessoa simpatica),
barra pesada (malandro), papo firme (conversa verdadeira), papo fu-
rado (conversa ruim, mentira)” (Sanches, 2004, p. 47).

Nas cangoes da primeira fase da jovem guarda, a relagao entre o
sujeito e seu objeto de desejo era quase sempre euférica. No maximo,
as baladas partiam de um estado inicial de disforia, para a conquista
da conjungao com o objeto de desejo a partir do percurso do narra-
dor. O sujeito dessas cangoes era quase sempre designado na primei-
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Métrica formada por

dois bindrios no mesmo
compasso, sendo que

O primeiro tempo é
acentuado, o terceiro tem
intensidade intermediaria
e 0 sequndo e quarto
tempos sao fracos
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Para muitos criticos do
rock, o album Sargent
Peppers Lonely Hearts
Club Band, dos Beatles,

e 0s primeiros discos

em que Bob Dylan

usou guitarra elétrica
marcaram a passagem
do rock and roll dos anos
50 para o rock do final
dos anos 60. "0 Sqt.
Peppers ¢ um exemplo
da mutagao por que
passou o rock. A partir de
entao, a denominagao
rock and roll ficou ligada
as musicas produzidas na
década de 50 e inicic dos
anos 60, que eram faixas
curtas e letras ligadas

ao mundo adolescente”
(Janotti, 2003, p. 40)

Danilo Fraga

ra pessoa do singular, e o objeto de desejo era representado, as vezes,
pelo sexo oposto (Eu sou fa do monoquini) mas, principalmente, pela
adesao ao estilo de vida roqueiro (Lobo mau). Esse estilo de vida dizia
respeito a dar valor a tudo o que fosse considerado diferente e origi-
nal. O roqueiro da jovem guarda se valorizava, colocando-se como
o marginal, valorizando a diferenga, a originalidade. Em Mexerico
da Candinha (Jovem guarda, 1965), por exemplo, o roqueiro € ca-
racterizado por seu modo de vestir (calga justa, bota extravagante
e terno diferente), pela aparéncia fisica (cabeludo), pela linguagem
(a giria) e por seu comportamento (“nao liga para nada”, “dirige em
disparada”). Além das cangoes de amor e do elogio ao estilo de vida,
outro modelo comum nas letras era a narragao de uma aventura ti-
pica das histérias em quadrinhos (Historia de um homem mau). As
cangoes da jovem guarda projetavam um cenario localizado nos cen-
tros urbanos, em algum momento dos anos 60. E, ao mesmo tempo,
apostavam na identificagdo com o publico jovem, a partir do som e
das letras estereotipadas, que “abrem espago para que, no nivel da
enunciagao pressuposta, o destinatario do discurso identifique mais
facilmente os esteredtipos ali presentes” (Lopes, 1999, p. 145). A pre-
ocupagao com a identificagao etaria com o publico foi também um
dos motivos do envelhecimento da jovem guarda. Tais escolhas se
refletiam em melodia fortemente tematica, com claro destaque para
o refrao. O padrao ritmico das cangoes desse primeiro momento da
jovem guarda, como pode ser notado, era geralmente simples e facil-
mente identificado com o rock norte-americano dos anos 50 (Shuker,
1999, p. 34). O compasso quaternario’ era regra ¢ quase dava lugar
a sincope. A voz dificilmente utilizava alongamentos ou contragoes
- cada silaba casava perfeitamente com dos quatro tempos do com-
passo quaterndrio. A silaba tonica geralmente ficava no tempo mais
forte do compasso. “Com ritmo veloz e acordes quadrados, as letras
simples e diretas se iniciam geralmente sob um clima de tensao para
terminar com alguma chave de ouro, ou alguma li¢ao, tipo moral da
historia” (Medeiros, 1984, p. 31). Assim, o primeiro modelo de jovem
guarda se formou, pouco a pouco, nos primeiros albuns de Roberto
Carlos.

Mas, para Tatit, esse projeto “traz um aspecto efémero facilmente
detectéavel” (2002, p. 187). O periodo de identificagao entre artista e
publico é muito breve e, rapidamente, o artista envelhece, nao repre-
sentando mais os anseios juvenis. Foi o que aconteceu com a maioria
dos artistas e grupos da jovem guarda. Boa parte deles continuou
a utilizar as estratégias da primeira fase do movimento no decor-
rer de suas carreiras, quando elas haviam se tornado ultrapassadas,
pelo amadurecimento do rock” no mundo todo. Roberto Carlos nao
acompanhou o caminho dos Beatles em diregao a psicodelia, mas
encontrou seu caminho no dialogo cada vez maior com a tradi¢ao
do samba-can¢ao brasileiro. “Roberto Carlos foi encontrando os ca-
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minhos mais rendosos para a sua dicgao, substituindo a marcagao
insistente, quase cardiaca, da musica jovem, pelas duragoes solenes,
em que sua voz podia vibrar ou ainda tremular, anunciando sua pre-
sen¢a romantica” (Tatit, 2002, p. 90). Ao fazer essa transposigao, ele
garantiu a continuidade de sua obra que, ainda segundo Tatit, ¢ “la-
tinizada, simples e contagiante, sobretudo do ponto de vista afetivo”
(2002, p. 188).

No comego da carreira, Roberto Carlos era o protétipo da voz
jovem, com naipe tendendo para o agudo, timbre doce e nasalado.
Dentro da propria jovem guarda, as vezes, ora tendiam mais para
o rock, ora para o samba-cangao. De algum modo, a voz de Roberto
Carlos tinha um equilibrio muito importante para a jungao entre a
tradicao do rock e do samba-cangao brasileiro no segundo momento
da jovem guarda. Ela conseguia ser doce nas cangoes romanticas sem
ser melosa ao extremo de Wanderley Cardoso. E, ao mesmo tempo,
era rouca e gritada para expressar rebeldia, mas mantendo uma am-
biguidade que Erasmo Carlos nao conseguia sustentar. Também nao
soava madura e grave como a voz de Jerry Adriani. “Sempre na medi-
da, sua voz desenhava os contornos de seu corpo, com gestos pessoais
bem dosados, e de sua fisionomia sempre tenra e profissionalmente
charmosa (fazendo caretinhas para as cimeras em closes estudados)”
(Sanches, 2004, p. 86). Nessa relagao direta com o corpo, mas sem
apelo sexual direto, estava a chave do sucesso de Roberto Carlos: sua
voz era um elemento que inspirava credibilidade, espontaneidade,
sinceridade e espelhamento junto ao seu publico. “Tudo ocorre como
se Roberto deslizasse pelas vogais deixando um rastro de sentimento
cristalizado em seu timbre de voz. Essa identificagao entre voz, vogal,
sonoridade e afeto foi modulando o trabalho de composigao do ar-
tista - e de seu historico parceiro Erasmo Carlos - desde o apogeu da
jovem guarda até hoje, engendrando uma dicgao a parte na historia
da cangao brasileira” (Tatit, 2002, p. 190)

Tal processo é o que Tatit chama de figurativizagao enunciativa,
marcada pela presen¢a do cantor, expressa em sua voz. “A figurativi-
zagao enunciativa que da credibilidade a paixao, no sentido de que
o contetido do texto poderia realmente ser dito pelo perfil entoativo
adotado, ¢ a caracteristica basica da can¢ao de Roberto Carlos” (Ta-
tit, 2002, p. 209). Por isso, a voz de Roberto Carlos ¢ suas cangoes
sao ouvidas em estreita relagao com a biografia do autor, largamente
veiculada na midia: um rapaz jovem, bem sucedido mas, ao mesmo
tempo, completamente dependente do amor. No plano visual, a re-
beldia comportada se expressava nos cabelos muito grandes para a
época, nas roupas inspiradas no rock americano, nas dangas agressi-
vas (como no caso da conhecida coreografia de E proibido fumar, em
que Roberto fingia atirar uma granada na plateia). “A rebeldia tinha
de ser temperada. Os cabelos ameagavam crescer, mas na capa de E
Proibido Fumar restava a franjinha comegando a descer pela testa de
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De que vale o céu azul /
E o sol sempre a brilhar
/ Se vocé naovem / E
eu estou a esperar // S6
tenho vocé / No meu
pensamento/ E a sua
auséncia / é todo o meu
tormento // Quero que
vocé / Me aquega neste
inverno / E que tudo mais
va pro inferno // De que
vale a minha / Boa vida
de playboy / Se entro no
meu carro / E a solidao
me doi // Onde quer que
eu ande / Tudo é tao
triste / Nao me interessa
/O que de mais existe

// Quero que voceé / Me
aqueca neste inverno /

£ que tudo mais va pro
inferno // Nao suporto
mais / Vocé longe de
mim / Quero até morrer
/ Do que viver assim //
S6 querc que vocé / Me
aquega neste inverno /
E que tudo mais va pro
inferno

12

Estamos considerando
os albuns Splish,

splash (1962) e Roberto
Carlos (1969), ambos de
Roberto Carlos, como
demarcadores da fase
principal de existéncia da
jovem guarda.
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um bem comportadissimo mogo de bragos cruzados e camisa verme-
lha de botao” (Sanches, 2004, p. 37).

Pelo menos desde a década de 60, quando as discussées sobre a
autenticidade na musica popular produzida no Brasil foram acentu-
adas, o rock brasileiro se depara com a questao recorrente de como
assumir a influéncia anglo-americana e, ao mesmo tempo, produzir
musica popular brasileira. E ¢ notavel que, entre todas as tendéncias
e movimentos do rock brasileiro, a jovem guarda ¢ a mais comumen-
te acusada de falta de originalidade e de “americanizagao”. E bem
verdade que muitos dos grupos de jovem guarda tiveram seu sucesso
apoiado nas versoes de sucessos norte-americanos, mas o que este
artigo pretende mostrar ¢ que a jovem guarda teve didlogo maior
com a tradigao da musica popular brasileira do que se costuma ad-
mitir, principalmente no que diz respeito as produgoes de Roberto
Carlos e Erasmo Carlos. E, da mesma forma, que a jovem guarda foi
de vital importancia para a formag¢ao do que conhecemos hoje como
rock brasileiro, ao criar um circuito mainstream de rock no Brasil.
Ainda nos anos 60, Augusto de Campos chegou a apontar a influ-
éncia da musica popular brasileira no rock brasileiro: “enquanto a
musica popular de raizes nacionalistas, apelando a teatralizagao ¢ a
técnicas derivadas do bel canto, descambava para o ‘expressionismo’
interpretativo e voltara a incidir no género grandiloquente, épico-
folclérico, de que a bossa nova parecia ter-nos livrado para sempre, a
jovem guarda de Roberto e Erasmo Carlos estava muito mais proxi-
ma, sob o aspecto da interpretagao, da sobriedade de Joao Gilberto”
(Campos, 1989, p. 55).

Quero que va tudo pro inferno "

No periodo principal da jovem guarda, entre os anos de 62 e 69",
¢ possivel distinguir dois momentos mais ou menos delimitados pela
utilizagao de diferentes conjuntos de estratégias midiaticas, com mu-
dangas na harmonia, melodia, ritmo e performance e na relagao com
os meios de comunicagao. No caso de Roberto Carlos, o primeiro
conjunto de estratégias mididticas estava concentrado em seus pri-
meiros albuns de rock, principalmente entre Splish, splash (1962) ¢
Roberto Carlos canta para a juventude (1965). Em seus ultimos discos
da década de 60, por outro lado, Roberto Carlos utilizou elementos
de um outro conjunto de estratégias midiaticas. Para entender como
se deu a passagem entre os dois, entre a primeira e a segunda fase
da jovem guarda, ¢ fundamental a analise de Quero que va tudo pro
inferno. Nessa cangao estdo concentrados, ao mesmo tempo, alguns
elementos do primeiro conjunto de estratégias, bem como os elemen-
tos utilizados e desenvolvidos na segunda fase da jovem guarda.

Existem alguns locais privilegiados para uma can¢ao ocupar em
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E um procedimento
comum da industria
fonogréfica distribuir,
para as emissoras de
radio e jornalistas
dedicados a cobertura e
critica musical, CDs com
uma ou duas faixas de
"musicas de trabalho” dos
artistas de seu cast com
objetivos promocionals
Antes do advento do
CD, os compactos em
vinil eram o suporte para
este tipo de promogac

e tambem para a
comercializagao.

14

O riff € uma sequéncia
curta de notas,

repetida muitas vezes

£ muite utilizado pelos
quitarristas de rock

Um exemplo bastante
conhecido de riff pode
ser ouvido na introdugao
€ em varos momentos
da cancao Satisfaction
(Out of our heads, 1965),
dos Rolling Stones. Nesta
e em outras cangoes

gdo género, o riff ganha
importancia comparavel
ou superior a do refrao

15

Arpejo e a execugao
sucessiva das notas de
um acorde. Enquanto,
num acorde, as

notas sao tocadas
simultaneamente, no
arpejo essas mesmas
NOtas $ao tocadas uma
3 uma, em andamento
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um disco. E, como a primeira cangao do lado A de Jovem guarda,
Quero que vd tudo pro inferno foilangada com a intengao de ser a mu-
sica de trabalho" e o grande sucesso do album, o que de fato ela foi.
A cangao foi langada em compacto (Quero que vi tudo pro inferno /
Escreva uma carta de amor, 1965) e sempre foi executada na abertura
e no encerramento dos programas Jovem guarda. A escolha de uma
canc¢ao como musica de trabalhado segue logica propria. E costume
da industria fonografica divulgar os albuns a partir de cangoes que
sigam especificamente o formato cangao, que nao traga grandes rup-
turas em relagao ao horizonte de expeetativas do publico e que, por
essas razoes, seja considerada de facil audigao. Por isso, como grande
parte das cangoes da jovem guarda, Quero que vd tudo pro inferno
seguia a estrutura basica do formato cangao sem qualquer tentativa
de tensiona-la; tem refrao forte e de facil memorizagao, melodia sim-
ples e, acima de tudo, um arranjo que remete a muitos elementos do
repertorio de musica popular massiva compartilhado por todos.

Em quase 4 minutos, a cangao comega com um riff"*, 6rgao e com
arpejos'® de guitarra que preparam o ouvinte para a primeira estrofe
- “De que vale o céu azul e o sol sempre a bilhar / se vocé nao vem, eu
estou a lhe esperar”. A introdugao de Quero que vd tudo pro inferno
¢ importante porque mostra os principais elementos, desenvolvidos
no decorrer da cangao: harmonia, ritmo e, principalmente, a impor-
tancia do 6rgao no arranjo. A seguir, a segunda estrofe da cangao tem
esquema melodico diferente e acaba funcionando como pré-refrao
porque prepara o ouvinte para a chegada do refrao - “Sé tenho voce
/ no meu pensamento / E a sua auséncia / ¢ todo o meu tormento”.
A partir dessa preparagao, Quero que vd tudo pro inferno chega a
seu apice, o refrao. Depois do refrao, as duas primeiras estrofes sao
repetidas, com letras diferentes — “De que vale a minha / boa vida de
playboy / Se entro no meu carro / e a solidao me déi” e “Onde quer
que eu ande / Tudo ¢ tao triste / Nao me interessa / O que de mais
existe”. Depois, temos a repeti¢ao do refrao. E, depois do refrao, uma
ponte - “Nao suporto mais / Vocé longe de mim / Quero até morrer
/ Do que viver assim”, a que segue uma repeticao do refrao. E, como
¢ comum no rock, depois da segunda vez que o refrao ¢ cantado, vem
um solo mas, ao invés do solo de guitarra tipico do rock, o que ha ¢
um solo de érgao. Proximo ao final, o refrao ¢ repetido a exaustao.
No final propriamente dito, o 6rgao fecha a cangao da mesma forma
como abriu, criando um tipo de moldura.

Os componentes do segundo conjunto de estratégias midiaticas
utilizado pela jovem guarda a partir desse momento podem ser no-
tados no arranjo de Quero que vd tudo pro inferno. A guitarra com
efeitos eletronicos de reverb e a bateria sao tocadas no contratem-
po - ao invés da utilizagao rigorosa dos tempos fortes do compasso
quaternario encontrada na primeira fase da jovem guarda. O baixo
segue os padroes basicos do compasso 4/4, forte no primeiro tempo
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O compasso quaternario
e dividido em quatro
tempoes e, cada um deles,
tem uma parte forte e
outra fraca. A sincope
acontece guando uma
nota € executada no
tempo fraco do compasso
e se prolonga ao tempo
forte ou parte forte

do tempo sequinte. A
sincope é reqular quando
as notas que a formam
tém a mesma duragao

e é irregular quando

suas naotas tém duragoes
diferentes. O contratempo
€ um tipo de sincope em
qQue a Nota soa em tempo
fraco, ou parte fraca de
tempo, sendo antecedida,
isto €, tendo no tempo
forte ou na parte forte

do tempo, uma pausa

A sincope € a grande
responsavel pelo que se
convencionou chamar de
"suingue” Nna musica

17

Um dos primeiros
modelos de piano
elétrico, seu timbre
imitava os dos orgaos de
igreja

18

Notas rebaixadas em
intervalos de semitom
ou menos, uma forma
de se fazer bend nos
instrumentos de teclas
herdada dos pianistas de
blues,

19

“Fui para gravar com
piano e, de repente (..)
nos vimos um negocio
jogado no canto do
estudio, e fomos tirar a
capa para ver, Era um
orgao’, disse Laffayete
{Sanches, 2004, p.38)
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e médio no terceiro, mas utiliza sincope' timida. A introdugao do
suingue na jovem guarda ja havia sido tentada algum tempo antes
com o samba-jovem, defendido por Erasmo Carlos. O samba-jovem
nao tinha necessariamente que ver com o samba e dizia respeito a
incorporagao de diversos elementos da musica negra, tanto o sam-
ba brasileiro quanto o soul americano. Essa foi a primeira tentativa
de modernizar a jovem guarda e de encontrar formas de defendé-la
das acusagoes de ser muisica importada. Essa estratégia esta presente
Quero que vd tudo pro inferno.

Mas, a principal mudanga em relagao a instrumentagao costumei=
ra da jovem guarda esta na adogao do 6rgao hammond’, em detri-
mento ao sax tenor, comum na primeira fase do movimento. O solo
de sax tenor estava ligado a tradi¢ao do rock americano dos anos 50 e
as bandas de baile brasileiras, mas nao estavam nas gravagoes dos Be-
atles ou das outras bandas da invasao britanica. O papel importante
do 6rgao em Quero que vd tudo pro inferno é facilmente notado. Ele
abre a cangao em primeiro plano, com um agudo e intenso acorde.
Depois fica em primeiro plano em toda sua duragao (¢ equalizado
com maior destaque em relagao a guitarra) e ¢ o (inico instrumento a
solar, acompanhando a melodia da voz, mas exagerando em sua am-
plitude. No decorrer da cangao, o 6rgao também ¢ utilizado, dando
énfase em alguns momentos, principalmente na ponte, mais carre-
gados emocionalmente na letra - “Nao suporto mais / Vocé longe de
mim / Quero até morrer / Do que viver assim”.

Até entdo, o 6rgao nao era um instrumento associado ao rock, pois
mais comum era o uso do piano. Esse tipo de 6rgao ja era utilizado na
musica brasileira, mas o mais proximo que ele havia chegado da mu-
sica jovem foi no jazz-samba de Ed Lincoln e na bossa nova de Eumir
Deodato. A partir dai, Roberto Carlos foi restringindo o uso do sax
tenor em seus discos conseguindo, assim, sonoridade mais moderna,
ja que, nesse mesmo momento, algumas bandas como The Animals
também popularizaram a utilizagao do 6rgao no rock. Mesmo as-
sim, o 6rgao de Lafayette era tocado de forma diferente do utilizado
pelas bandas americanas e inglesas, com notas sustentadas, ataques
agudos e sem o uso de blue note'’™. Assim, a oposi¢ao entre saxofone
e 6rgao nos ajuda a entender a passagem da primeira para a segunda
fase da jovem guarda; enquanto o sax tocado em timbre agudo deno-
tava alegria, o 6rgao grave e continuo colocava contornos emocionais
mais ambiguos. O 6rgao também tem algo de ultrapassado'’, de fora
de moda, com certa proximidade com a liturgia catodlica A questao ¢
que a relagao entre o moderno e o ultrapassado ¢ central no entendi-
mento dessa cancao e de boa parte das cangoes de jovem guarda - a
contraposigao entre o rock e o samba-can¢ao, entre a guitarra e o
orgao também esta na relagao entre a juventude e o romantismo. Em
Quero que vd tudo para o inferno, enquanto a guitarra representa a
porg¢ao rock da musica, o 6rgao, com sua execugao em acordes sus-
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tentados, apoia e da sentido aos contornos emocionais da melodia e
letra. A tensdo entre a letra romantica sobre a base tematizada tam-
bém encontra paralelo na tensao entre a continuidade do o6rgao e a
descontinuidade colocada pela valoriza¢ao da batida e¢ da guitarra
ritmica. A interrupgao presente na batida é compensada pela conti-
nuidade do orgao.

O outro elemento do conjunto de estratégias midiaticas utilizado
nas can¢oes de Roberto Carlos a partir de Quero que vd tudo para
o inferno diz respeito a melodia e a forma de cantd-la. Trata-se da
utilizagao de uma melodia tematizada; comum ao rock, para cantar
uma letra de amor perdido, como as do samba-cangao ou da musica
romantica italiana. Nessa cangao, ¢ facil notar a criagao e repetigao
de temas comuns ao rock and roll; os dois primeiros versos de cada
estrofe sao cantados no mesmo tema, um pouco modificado no ter-
ceiro, voltando no quarto verso - esse ¢ 0 esquema basico de qualquer
cangao de rock and roll. Mas, ao invés de cantar uma letra em que o
sujeito esta em conjungao com seu objeto de desejo, como € tipico
do rock and roll, a letra de Quero que vd tudo para o inferno mostra
um sujeito em disjun¢ao com seu estilo de vida e com seu objeto de
desejo - “De que vale a minha vida de playboy / se entro no meu
carro e a solidao me d6i?”. No quadro do percurso de constituigao do
sujeito da jovem guarda, essa cangao marca a passagem da primeira
para a segunda fase do movimento, pois funciona como espécie de
julgamento dos valores do estilo de vida jovenguardista. E como se,
depois das mil conquistas, o herdi estivesse pronto para buscar seu
grande amor. “Nesse sentido, por refletir talvez um amadurecimento
do heréi da jovem guarda, isto ¢, um momento de inflexao entre a
trajetoria iniciatica ja cumprida e uma eventual caminhada de rei-
teragcao ao mundo do mesmo, a cangao-simbolo da jovem guarda ¢é
realmente Quero que vd tudo para o inferno, um questionamento dos
valores da vida de playboy” (Lopes, 1999, p. 313).

Da mesma forma, o amor expresso na letra da cangao ¢ diferente
do que costumava acontecer no samba-cangao. No samba-cancao,
o sujeito costumava ficar a completa mercé de seu desejo, sem ne-
nhuma esperanga de modificagao de seu quadro afetivo - “ninguém
me ama / ninguém me quer / ninguém me chama de meu amor / A
vida passa, ¢ eu sem ninguém / E quem me abraga nao me quer bem”
(Ninguém me ama, Nora Ney). O texto retrata a tensao passional,
mas sua estratégia ¢ a desvalorizagao de tudo o que nao venha em
fun¢ao da conquista da conjun¢ao amorosa — e nao a desvalorizagao
do proprio sujeito. E, diferente do samba-cangao, o lamento nao ¢
completo. Existe a possibilidade de conjun¢ao, mesmo que em outro
lugar, além da cangao. Para Tatit, “o amor permanecia, mas seu tom
mudara” (Tatit, 2002, p. 191). O amor da segunda fase da jovem guar-
da era arrebatador, como no samba-can¢ao, mas também ingénuo,
como no rock and roll. Era um amor jovem. Assim, Quero que tudo
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vd para o inferno é romantica, mas sem responder a todos os clichés
colocados pelo samba-cangao. Esses sao os principais elementos des-
se tipo de can¢ao, que se equilibra entre rock e samba-cangao, hibrido
que pode ser notado no alongamento vocdlico que Roberto Carlos da
as palavras no final de cada verso. Esse seria o segundo momento da
jovem guarda.

Assim, a partir de Quero que va tudo para o inferno, Roberto Car-
los imprimiu inovagao na tradi¢ao da musica romantica brasileira,
inovagao que nao se restringia a relagao entre letra e melodia. Até en-
tao, a can¢ao romantica estava identificada com o cantor de voz pos=
sante, como acontecia no samba-cangao, algo inadmissivel em um
periodo pos-bossa nova. A voz abaritonada, esticando as vogais com
grande intensidade, nao casava bem com a musica jovem; ao contra-
rio, provocava riso, desprezo e indiferenga. A voz jovem de Roberto
Carlos cantava a tristeza e solidao a partir de elementos proprios do
rock. Para Tatit, até mesmo o timbre anasalado de Roberto Carlos
conspirava para a credibilidade de suas can¢oes: “A utilizagao da so-
noridade vocdlica - e se vocalica, oral ou nasal -, no ponto maximo
da acentuagao melédico tornou-se um emblema de sua energia afeti-
va” (Tatit, 2002, p. 197). Mesmo assim, Roberto Carlos ainda tira pro-
veito das vogais, que se nao sao tao alongadas, ainda o sao. “Protegido
por um timbre de voz compatibilizado com a musica jovem, Roberto
assegurava uma credibilidade figurativa para recuperar a cangao que
expressa vivéncia passional fora dos esquematismos propostos, neste
terreno, pela bossa-nova” (Tatit, 2002, p. 192). A estratégia de usar
a tematizagao melddica para falar de amor era ainda mais expressa
se considerarmos a performance e a imagem de Roberto Carlos nos
meios de comunicagao — algo como um expressao infantil, olhar de
quem precisa de apoio e, a0 mesmo tempo, “uma coisa maternal de
quem quer tomar conta de todo mundo” (Araujo, 2006, p. 132). A
imagem de Roberto Carlos como bom rapaz, timido e romantico,
construida com tanto cuidado nos meios de comunicagao, s6 tornava
mais verossimil e profunda a can¢ao. No programa Jovem guarda,
Roberto Carlos encarnava o rapaz romantico, em contraste com a
agressividade de Erasmo Carlos e, até na capa do disco Jovem guarda,
suas fotos levam a crer isso pois, das quatro fotos utilizadas no encar-
te, em trés ele olha para o horizonte, pensativo.

Como toda cangao da jovem guarda, Quero que vad tudo para o
inferno é estruturada em fungao de seu refrao. Todas as estrofes estao
configuradas para servirem de preparagao para o apice do percur-
so, alcangado no refrao. Uma evidéncia flagrante disso ¢ um uso de
um pré-refrao, estrofe que nao se comporta como as demais, fun-
cionando de deixa para a chegada do refrao. “So6 tenho vocé no meu
pensamento / e a sua auséncia ¢ todo meu tormento” diferencia-se
das primeiras estrofes nao sé pelo desenho melédico, mas também
pelas rimas, que se acumulam sem descanso para criar uma tensao a
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ser resolvida no refrao. Todo o desenho melédico da cangao ¢ ascen-
dente; em cada estrofe, a melodia atinge notas cada vez mais altas. O
desenho da melodia continua ascendente até que a tensao seja resol-
vida no altimo verso do refrao - “va pro inferno” -, que termina um
desenho descendente. Mas, mesmo ai, ¢ possivel detectar a estratégia
melodica entre o rock e o samba-cancao mas, ao invés do contorno
melddico ascendente e da entonagao explosiva, comum nas cangoes
de rock, Roberto Carlos termina o refrao em uma melodia descen-
dente e em uma performance vocal que facilmente identifica a tris-
teza. O contraste com o final descendente do refrao coloca o climax
ainda mais evidente. Como se nao bastasse, nos segundos finais de
Quero que vd tudo para o inferno este momento de climax ¢é repro-
gramado, para obter um efeito tensivo ainda mais acentuado. Em vez
de repetir as frases melodicas utilizadas no resto da cangao, o refrao
final da can¢ao utiliza um desenho melédico ainda mais acentuado
na primeira parte, utilizando notas ainda mais altas para aumentar o
contraste com o desenho descendente do final.

O refrao concentra o carater jovem apaixonado e rebelde de toda
a letra da cangao e é também o principal responsavel por seu sucesso
- “Quero que vocé me aquega neste inverno / E que tudo mais va pro
inferno”. Para Tatit, “O refrao desta cangao ¢ um manifesto do jovem
simultaneamente voluntarioso, apaixonado e rebelde” (Tatit, 2002,
p.192). Nesses dois versos do refrao também ¢ possivel identificar a
estratégia da rebeldia comportada. “Por um lado, esses versinhos do
refrao flagravam a contestagao aos costumes e as regras sociais. Por
outro turno, tornavam palpavel a impressao de que jovem guarda
era mera e nociva alienacao” (Sanches, 2004, p. 49). Diante do amor,
pouco importava o trabalho ou os bens materiais, mas também pou-
co importava a ditadura militar e a situag¢ao do Brasil no momen-
to. Dai a acusacao de que a jovem guarda era, de alguma maneira,
alienada. E também no refrao que Roberto Carlos canta o grito que
ficaria como sua marca, algo como “ou, ou, ou”. Depois do refrao, o
anticlimax da cang¢ao se da na ponte, que entra logo apos o segundo
refrio, servindo como ponte para um terceiro refrao - “Nao supor-
to mais vocé longe de mim / quero até morrer do que viver assim”.
Esse anticlimax tem como fungao destacar ainda mais o refrao, pelo
contraste. A melodia, repetida em ciclos curtos e desenho descen-
dente, serve de descanso para as tensoes criadas na primeira parte
da cangao. A ponte aparece duas vezes durante a cangao; além da ja
mencionada, em outra, logo depois do solo de 6érgao, mais ou menos
com a mesma fung¢ao. Mas, na segunda parte da cangao, a ponte pa-
rece substituir as estrofes, que nao sao mais cantadas e dao lugar a
uma repetigao do refrao.

Conclusao
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A partir de Quero que vd tudo para o inferno, Roberto Carlos levou
a fundo a missao de unir a tradicao do rock e do samba-cangao. Seus
rocks nao seguiam mais a cartilha do rock americano e suas cangoes
de amor nao seriam mais as baladas do rock and roll dos anos 50. Ao
mesclar tradi¢oes, Roberto Carlos criou um quase-rock/quase-samba
cangao. Até o final dos anos 60, o rock e a musica romantica se rela-
cionavam tao intimamente nas cangoes de Roberto Carlos que ficava
quase impossivel manter as duas categorias separadas. Assim, fica
quase impossivel classificar Eu nao vou deixar vocé tao so (O inimi-
tavel, 1968), As flores do jardim de nossa casa (Roberto Carlos, 1969)s
120... 150... 200... km por hora (Roberto Carlos, 1970), ou mesmo,
Como 2 e 2 sao 5 (Roberto Carlos, 1971) a partir dessas duas catego-
rias. E tudo isso comegou em Quero que va tudo para o inferno.
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