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RESUMO

Este trabalho tem o pretenso objetivo de dar visibilidade historiografica a uma tematica
pouco explorada pela academia em toda a sua longevidade, o Glam/Glitter Rock.
Evidenciando um campo de pesquisa que relacione Histéria & Musica, nossa pesquisa tenta
dar novas contribuigdes historiograficas no ramo. Questiona o papel atribuido & Escola dos
Annales como Unica ou principal pioneira de uma histéria “renovada” no Ocidente.
Problematiza a idéia de que Theodor Adorno e a Escola de Frankfurt foram os fundadores
de estudos sobre musica popular na academia Mostra outras tendéncias do século vinte,
que se preocuparam com o tema. Critica antigas formas de estudar o tema como 0s moldes
da Sociologia da Musica e apresenta novas possibilidades paradigmaéticas que nos parece
necessario para se falar em uma histéria cultural que tenha a masica popular e 0 nosso
sombrio (e a0 mesmo tempo brilhoso) terna, a partir do cantor/compositor Elton Hercules
John, como foco de estudo. Apresenta o conceito de histéria biografico-cultural como

alternativa para o estudo historico renovado no que diz respeito a musica popular.

PALAVRAS-CHAVE: Historia biografico-cultural; Glam/Glitter Rock; Elton John.
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INTRODUCAO

Seis Pessoas Falam de Elton John

Kate Bush (cantora e pianista): “Desde que eu tinha 11 anos,
Elton John era o meu maior her6i. Eu amava sua musica,
tinha todos os seus discos e sonhava um dia tocar piano como
ele (e ainda faco tudo isso)”.

Bruce Homsby (cantor e pianista): “Elton me inspirou a
aprender a tocar piano. Eu me lembro especificamente da
hora e do lugar em que ouvi Elton pela primeira vez e aquilo
me comoveu intensamente”.

Eric Clapton (cantor e guitarrista): “Tudo o que ouco de Elton
e Bernie me faz viajar pelo tempo, mexe comigo, me encoraja
e me inspira. Tudo”.

Gus Dudgeon (produtor musical): “Ele ndo é vocalista ou
simbolo sexual, entdo é divertido”.

Paul Gambaccini (jornalista): “Por mais de trinta anos,
embora sendo individualmente Elton John, o filantropo, Bemie
Taupin o poeta, Elton o presidente de time de futebol ou
Bernie o dono de restaurante, estes dois homens se tornaram
a dupla mais duradoura e criativa da musica popular”.

Axl Rose (vocalista e pianista): “Bemie Taupin é o melhor
letrista que ja existiu na Terra e Elton John sempre foi
simplesmente incrivel no estiadio e na gravagdo de tudo. E
minha musica classica, porque alguns de seus trabalhos sdo
classicos”/

No ano de 2005, a célebre jornalista Ana Maria Bahiana conseguiu ser humilde o
suficiente para reconhecer uma falha que até aquele ano perseguia toda e qualquer

tendéncia intelectual que elaborasse escritas sobre a histéria da musica popular brasileira...1

10s depoimentos de Kate Bush, Bruce Homsby e Eric Clapton estdo disponiveis no encarte do aloum Two
Rooms: celebrating the songs o fElton John and Bemie Taupin. Mercury Records and John Reid Enterprises,
1991; os depoimentos de Gus Dudgeon e Paul Gambaccini estdo disponiveis no encarte da edi¢do de luxo do
album Captain Fantastic And The Brown Dirt Cowboy. Mercury Records and Rocket Pictures, 2005; o
depoimento de Axl Rose pode ser visto no documentario Two Rooms: celebrating the songs ofElton John and
Bemie Taupin. Universal Music Ltda. Rio de Janeiro, Brasil, 2005. 1 disco de video digital (DVD) (124
min.).
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Ela foi justa o bastante para escrever uma nota em uma coletdnea de textos
académicos, mostrando o quanto o livro Eu N&o Sou Cachorro, N&o: musica popular
cafona e ditadura militar, de autoria do historiador Paulo César de Araujo, foi importante
para acrescentar uma musica urbana cristalizada como “brega” ou “cafona” aos elaborados
contextos socioculturais brasileiros e as expressdes artistico-musicais surgidas a partir dos
anos 1970. A autora ainda frisa que, a partir do referido periodo, “este poderoso substrato
cultural e musical abraca temas de real valor incendiario e impressionante modernidade:
estilos de vida, drogas, aborto, controle de natalidade, sexualidade, discriminacdo racial e
social”2 concordando com Araudjo que a tal musica “cafona” representa uma criativa e
importante atividade cultural das contemporaneas histérias nacionais (da musica).

E o que pretendemos fazer nesse trabalho: contar uma histéria pouco conhecida
acerca de um subgénero musical que, apesar de ter como uma de suas caracteristicas
definidoras o brilho do vestuario dos musicos, permanece obscurecido pela historiografia
da musica e pelos académicos em geral. Objetivamos contar uma historia do Glam/Glitter
rock.

Quando Ana Bahiana afirma naquela nota que entende as razdes pelas quais nédo
inseriu os “cafonas” em suas pesquisas, pelo simples motivo daquele grupo de artistas néo
fazer parte de seu “universo consciente”, ela admite que a historiografia da musica elege
aqueles géneros musicais ou nomes mais relevantes para fazerem parte do hall do
merecimento memorialistico e histérico. Ela diz que “ndo havia sido treinada, intelectual e
esteticamente, para registrar sua existéncia” e que mesmo aquelas cang¢des tendo feito parte
do “disco rigido da minha mem@ria afetiva da época”, a autora ndo quis inserir a musica
“brega” em seus trabalhos porque o tema ndo faziajus as “reais” preocupacGes académicas
da historia da arte e da musica populares.

Coisa semelhante aconteceu com o Glam/Glitter rock. Os académicos que se
propuseram a escrever sobre o rock em si ou ndo inserem o subgénero em suas pesquisas ou
0 apresentam avulsamente, como um “estilo menor” surgido na década de 70 e entregue ao

“modismo” e a “alienacdo” incessante daquele segmento musical que foi, de acordo com

2BAHIANA, Ana Maria. “Comentario de Ana Maria Bahiana”. In: NOVAES, Adauto (org.). Anos 70: ainda
sob a tempestade. Rio de Janeiro: Aeroplano: Editora Senac Rio, 2005: 38 - 40.
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tais académicos, fruto da assimilacdo da musica popular (e do rock em especial) pela
industria cultural.

Como nos interessamos pelo apetitoso sabor das novas tendéncias historiograficas
na academia, trazemos como proposta a escrita de uma historia biografico-cultural para
suprirmos essa falta que a parte de Clio que gosta de se atentar a mdsica deixou. Veremos
ao longo do trabalho que algumas abordagens pensaram o género a partir de certas Oticas
que ndo parecem condizer com a proposta de renovagao histérica que vem paulatinamente
se perpetuando no meio académico. Grandes nomes, eras bem estruturadas e arte enquanto
movimento social contestador ndo parecem mais se adequarem como antes as necessidades
epistemoldgicas que ascenderam h& pelo menos trinta anos no &mbito histérico. Se as
propostas de renovacdo iniciadas com a “Nova Histéria” dos Annales alcangou muitas
tematicas ndo usuais (ou ndo tdo comuns), 0 mesmo ndo tem ocorrido com a musica
popular, muito menos com o rock ‘n”’roll.

Nossa iniciativa surgiu pelo simples motivo de que, nos estudos sobre musica (e
seja ela qual for), os autores se voltam a pesquisa sobre um género ou subgénero musical
inteiro. Tenta-se escrever a historia do rock, do punk, a histéria da MPB, do samba, da
musica “cafona”, do rock brasileiro, do forrd, do reggae, da mdsica erudita, além de vérios
outros. Essas tentativas acabam levando os pesquisadores a criarem certo modelo que
define em linhas gerais determinado grupo de artistas e o amontoa em estruturas bem
definidas de sua histéria “conjunta”. Esse tipo de abordagem também possibilita uma
eleicdo memorialistica de determinadas personagens: escrever sobre um tipo musical inteiro
acaba remetendo o pesquisador a privilegiar alguns nomes e oferecer pouco espago naquela
historia a outros. Esses problemas parecem ser evitados quando pensamos em uma histéria
biogréfico-cultural, apesar de a palavra biografia parecer postular um “regresso aos
individuos”, parafraseando Michel de Certeau. E escolhemos o Glam/Glitter rock e um
“integrante” seu chamado Elton John como cobaias de nossas experiéncias.

Mas ndo fomos os primeiros a escrever sobre o subgénero. Valéria de Castro
Santana defendeu sua dissertacdo de mestrado no ano de 2002 que tinha por titulo Children
Of The Revolution: o Glitter Rock de Elton John (a obra, os artistas, o publico). Aos

nossos conhecimentos, é o primeiro trabalho académico sobre o Glam/Glitter rock, ao
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menos no Brasil. A autora teve uma ousadia invejavel ao escrever sobre um tema que,
como ela mesma diz, permanece um mistério para os ias de rock.

Sua iniciativa foi 6tima. Mas ainda percebemos em seu trabalho muitas influéncias
de abordagens que se assemelham as supracitadas nessa introducdo. Veremos melhor nos
capitulos deste trabalho como se deu tal produgéo.

Uma obra que nos foi de fundamental importancia é o livro Torre de Babel: a vida
de Elton John e Bemie Taupin, escrito por Vera Lucia Moreira em 1986. A obra é uma
espécie de mixagem entre realidade e fic¢do, escrita nos moldes de um romance, que tentou
contar uma hist6ria dos trinta primeiros anos de vida do cantor, de 1947 a 1977. Escrito
como uma narrativa verossimilhante, o livro nos proporcionou uma fonte singular para a
investida na realizacdo deste trabalho.

Outra fonte rica foi a internet. Varios sitios elaborados sobre rock e sobre Elton
John nos foram de sublime importancia para a aproximacdo dos acontecimentos que
rodearam a vida deste cantor/compositor e que nos auxiliaram na elaboracéo de narrativas e
anélises para a criagdo de uma nova historia do GHam/GCrlitter rock que parece,
historiograficamente falando, nunca ter sido antiga. Trabalhos como os do sitio Comflakes
and Classics: a musical history of Elton John, de Paul Maclauchlan, entre outros, deram-
nos suporte para produzir tal estudo. Revistas de época (algumas conseguidas na internet) e
documentarios completam nosso diversificado corpus documental.

Assim, contemplamos uma pesquisa dividida em trés estrofes:

i) o primeiro capitulo, intitulado You Can Make History (Young Again): uma
historia da historiografia da musica popular, nasceu a partir de nossa sensibilidade em
promover um debate acerca dos modos como a musica popular foi (e tem sido) escrita na
academia. Analisando as tendéncias que se fizeram mais significativas (ou melhor, mais
utilizadas) procuramos entender e criticar posturas que foram mantidas no ambito
académico e como tais tendéncias foram legitimadas partindo-se do pressuposto da l6gica
da seriedade nas pesquisas universitarias. Iniciando com os filésofos Schopenhauer e
Nietzsche no século XIX até a contribuicdo dos Estudos Culturais mostramos como se
deram os principais estudos sobre musica popular no Ocidente. Ainda mostramos como a
Escola dos Annales (tdo referenciada quando se trata em renovar a historiografia) nédo

lembrou de aplicar essa renovagdo quando se fala em musica popular.
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ii) o segundo capitulo, pretensiosamente intitulado Dont Shoot Me, Vm Only The
Piano Player: por uma historia cultural do fGlamJGUtter) Rock, vai se ater a uma analise
da Sociologia da Musica e de como esta moldou (e ainda molda) boa parte das producdes
académicas e/ou aquelas desligadas de respaldo cientifico que tratam de trabalhar com
musica popular, em especial com o rock. Tentamos explorar alguns dos vicios que esta
tendéncia mantém na escrita dessa historia, criticando conceitos e metodologias de pesquisa
como as que podemos ver nas Grandes Eras, nos ‘“Herois da Guitarra ” ou na glorificacao
daquilo que chamam de “Contracultura” Vemos que esses dois ultimos conceitos sdo
construcdes historicas fincadas a uma necessidade de determinados segmentos sociais e
universitdrios em rotular alguns artistas de sua preferéncia como os “verdadeiros”
representantes do rock. O titulo “N&o Atirem, Eu Sou Apenas o Pianista” é uma leve ironia
com tal Sociologia que eleva os guitarristas a posicdo de “deuses” e “herdis” que
“personificam o real sentido” da musica rock; mostramos esse equivoco e contamos como 0
Glam/Glitter rock € visto por aquilo que chamamos de historiografia do rock. Ainda
mostraremos que Elton John e os demais artistas que se viram inseridos nos contextos deste
subgénero musical ndo sdo tdo “alienados” quanto essa tendéncia académica quis postular.

iii) o terceiro e ultimo capitulo, intitulado The Captain And The Kid: uma histdria
biografico-cultural do cantor/compositor Elton John, vai apresentar ao leitor como se
define nosso conceito de histdria biografico-cultural; que prerrogativas, que anseios, que
tipo de falta ele pretende suprir. Definido a partir das contribui¢Ges da Historia Cultural de
Michel de Certeau e da Escrita de Si elaborada por Michel Foucault, o conceito vai mostrar
como vida pessoal, biografia, invencdo de si, cotidiano, fama e histéria cultural ndo sdo
conceitos tdo distantes quanto parecem ser. A partir da leitura de vida do cantor/compositor
Elton Hercules John e da maneira como ele se inventa nas suas cancdes, podemos mostrar
como as imagens de astro e de icone sdo construidas culturalmente.

Assim, podemos adentrai nessa viagem historico-musical e perceber como um
campo de pesquisa que relacione Historia & Musica € bem mais amplo do que se possa

imaginar...
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ESTROFE | (CAPITULO I):

You Can Make History (Young Again)*:

uma histoéria da historiografia da musica popular

“Entre as inUmeras formas musicais, a
cancdo popular (verso e musica), nas suas
diversas variantes, certamente € a que mais
embala e acompanha as diferentes
experiéncias humanas. (...) Ou seja, a
cancdo e a musica popular poderiam ser
encaradas como uma rica fonte para
compreender certas realidades da cultura
popular e desvendar a histéria de setores da
sociedade pouco lembrados pela
historiografia."

José Geraldo Vinci de Moraesl

A escrita da historia, nos ultimos quarenta anos, tem visto ascender, no horizonte
ocidental, uma generosa preocupagdo para com novos paradigmas e novas epistemologias
que sdo comumente tratados como emergentes. A ansia historiografica na busca de novas (e
na releitura de antigas) tematicas que ndo se resumam a repetir o “realismo ingénuo dos
positivistas” ou a “pretensa objetividade marxista”2 demonstra o quanto a disciplina de
historia passa gradativamente a rejeitar certezas absolutas, fatos miméticos e consumados,
além de ndo mais apoiar-se em estruturas econdémicas que tendessem ao saber historico
guantitativo.

Os compassos que demarcam boa parte dos ritmos historiograficos atuais vivem de

novas melodias: dos discursos as atitudes mentais, dos habitos e das praticas culturais a

* Vocé Pode Fazer a Historia (Jovem de Novo). Titulo &e uma cancéo de Elton John de 1996, ndo lancada em
nenhum album oficial. A cancéo foi inclusa na versdo norte-americana da coletanea Love Songs do cantor, no
mesmo ano. Também foi dedicada ao amigo pessoal de Elton, o estilista italiano Gianni Versace, assassinado
pelo serial killer Andrew Cunanan, em 1997.

1 MORAES, José Geraldo Vinci de. “Historia e Musica: cancdo popular e conhecimento historico”. In:
Revista Brasileira de Historia. Sdo Paulo: 20/39, ANPUH / Humanitas / FAPESP, 2000: 203 —222.

2 ARANHA, Gervéacio Batista. “Realismo vs. Nominalismo e a Escrita da Historia: questGes para o século
XXI”. Conferéncia de Abertura do X1 Encontro Estadual de Professores de Historia: a formacdo do
Historiadorpara o Século XXI. Campina Grande —Paraiba, 2004.
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hermenéutica, da representacdo aos micro-acontecimentos, passando de perto pela idéia de
verossimilhanga. Todas estas, entre outras, comp8em caracteristrcas mvestigativas basicas
dos mais significativos paradigmas emergentes’ da histdria.

Mas algumas tematicas permaneceram, mesmo com tanta renovagdo, ao julgo de
leituras e interpretacGes ainda tradicionais. O quadro de mudanca paradigmética na
disciplina ndo foi suficientemente espacoso para caber tantas possibilidades
interdisciplinares aspirantes na historia.

Com forca mediana nos anos 1970 e substancialmente maior nas décadas seguintes,
varias temaéticas receberam uma atencdo historiografica ténue no que diz respeito as
abordagens utilizadas para estuda-las enquanto foco de representagdo ou analise de um
cotidiano em determinadas temporalidades bem delimitadas. Ou seja, varias teméticas
novas foram enquadradas nas exigéncias especificas de cada segmento historiografico
recente, quase sempre privilegiando a chamada “cultura popular”’, de modo que as
pesquisas académicas pudessem contar histérias do “mundo comum”.

Ja no que diz respeito a cangdo popular, suas investigacGes, “ndo especializadas”
(ndo feitas por um académico) e mesmo aquelas “cientificas”, permaneceram manipuladas
e marcadas por “um paradigma historiografico tradicional, normalmente associado aquela
concepgdo de tempo linear e ordenado, em que os artistas, géneros, estilos e escolas
sucedem-se mecanicamente”.3

Dessa forma, se a vontade de observar o mundo em que as pessoas viveram (ou
vivem) da tanta coragem aos pesquisadores (e historiadores) de romper com tradi¢des de
escrita legitimadas h& muito tempo, gostariamos de levantar uma interrogativa que atigasse
o0 desejo de elaborarem-se novas claves de sol para a musica popular entre os historiadores.
O que explicaria a ndo (explicita) investida das cancGes populares, de qualquer tipo,
enquanto objeto de estudo, nas transformacdes tedricas da historia mais evidentes dessas
ultimas décadas?

Comecemos a responder a tal questdo, contando uma parcial histéria daquilo que

consideramos como a historiografia da muasica popidar. Veremos, contudo, que, apesar de

3 Para todos os efeitos, deveriamos incrementar esta nota de rodapé com uma apresentacdo e uma rapida
explicagdo dos paradigmas emergentes que compdem a atual historiografia, mas preferimos nos limitar a
pedir paciéncia ao leitor, pois mais adiante faremos isso ao longo do texto.

4 MORAES, José Geraldo Vinci de. “Histdria e Musica: can¢do popular e conhecimento histérico”. In:
Revista Brasileira de Historia. Sdo Paulo: 29/39, ANPUH / Humanitas / FAPESP, 2000: 205.
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chamarmo-na de “historiografia”, poucos sdo os historiadores nela presentes. Percebermos
também que as abordagens da maioria que a segue utilizam linhas retdricas e de
pensamento pendentes a outras areas do saber humano como a filosofia, a sociologia, a
comunicacdo jornalistica social. Mesmo todas essas areas estando proximas a histéna, as
leituras tradicionais realizadas sobre a musica popular prevalecem com uma forca
incomensuravel ainda nos dias mais recentes...

Assim, no presente capitulo, temos como proposta contar uma historia da escrita da
histéria da masica popular nas academias ocidentais, analisando suas contribui¢fes mais
evidentes, além de tentarmos, com isso, ampliar um debate ainda embrionario nas ementas
educacionais dos saberes das humanidades, sobretudo da histéria, o de que o estudo na area
da musica é bastante relevante (e promissor) para satisfazer as demandas da pluralidade
cultura! tdo justificada atualmente nas pesquisas dos saberes humanos. Com isso,
visaremos problematizar alguns pontos de discussdo que vemos como prioritarios para a

escrita de uma nova histdria cultural da masica popular:1

1 Questionar o papel atribuido a Escola dos Annales como Unica ou principal
pioneira de uma historia “renovada” no Ocidente. Apesar de admitirmos sua
fundamental importancia para a Histéria, vemos que, quando se trata de
abordar o tema mdasica popular, os Annales quase ndo se preocuparam em
renovar a historiografia;

2. Problematizar a idéia de que Theodor Adorno e a Escola de Frankjuri foram
os fundadores de estudos sobre musica popular na academia, analisando e
discutindo algumas implicacdes historiograficas decorrentes do conceito de
inddstria cultural.

3. Mostrar outras tendéncias do século vinte, concomitantes a dos alemées, que
se preocuparam com o tema. Além disso, lembrar os escritos de dois autores
(Schopenhauer e Nietzsche) vindos dos confins do século XtX que pensaram

a musica (popular) cada qual a sua maneira;
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1. A masica na “renovada” historiografia

Desenhamos acima que se costuma acreditar fielmente numa “renovacao”
historiogréafica que esteja caminhando para a sua plenitude e que novas teméticas e novos
objetos de pesquisa estdo sendo amplamente aceitos e divulgados por entre a academia. A
“Nova Historia” estaria, dessa forma, comandando as tendéncias que percorrem as
abordagens escolhidas pelos historiadores no Brasil. Sendo assim, cada vez mais se vé que
as novas propostas de pesquisa e de debate académicos sdo encorajadas e, por vezes,
financiadas pelos 6rgdos competentes (Anpuh, CNPqg, MEC, etc.) para estimular a pesquisa
e aproducdo “renovada” na academia.

Poderiamos dizer que tal ldgica tem bastante fundamento, se ndo estivéssemos
trabalhando com o objeto de pesquisa em questdo5..

Como a producdo historiografica brasileira caminha na direcdo das novas
possibilidades e, como diria Sandra Jatahy Pesavento6, a partir da década de 1990 quase
90% da producdo nacional segue uma linha de Histéria Cultural, é bastante pertinente
afirmar que as principais referéncias teérico-metodol6gicas herdadas pelos historiadores
brasileiros vém daquele pais que, de acordo com Nilo Odélia7, vive um clima emocional e
intelectual propicio para a insercao da historia em suas necessidades cotidianas: a Franca.

E ndo que haja um grande problema nisso, ao contrario. A contribuicdo da
historiografia francesa do século XX, em particular aquela ligada a Escola dos Annales, foi
deveras significativa para se chegar as conclusdes que muitos historiadores tém hoje: de
que a historia ndo é mais unicamente pautada nas verdades, nos acontecimentos factuais e

nas peripécias politicas, temas reinantes no chamado positivismo historico 8

5 No que consta a musica popular, “as universidades e agéncias financiadoras tradicionalmente
menosprezaram as pesquisas em tomo dessa teméatica. Quando cederam espagos as investigagdes sobre a
musica popular, sempre o fizeram quando havia relagbes ou com a mdasica erudita ou a folclorica,
delimitando-as exclusivamente a esses respectivos departamentos e nicleos”. Cf. Idem, ibidem.
6PESAVENTO, Sandra Jatahy. “Clio e a Grande Virada da Histéria”. In: Historia & Historia Cultural. Belo
Horizonte: Auténtica Editora, 2003: 10.

7Nilo Odalia escreveu a apresentacdo de BURKE, Peter. A Escola dos Annales (1929 - 1989): a Revolugéo
Francesa da Historiografia. S&o Paulo: Fundagdo Editora da UNESP, 1997: 7 - 10.

80 positivismo é entendido como uma filosofia da Histdria que surgiu na Europa em meados do século XIX e
teve como principios basicos a busca por uma verdade absoluta, a instituicdo de uma histéria politica das
nacdes “civilizadas”, a pesquisa a partir das fontes “oficiais” e a historia dos “grandes herois” (politicos) que
elaboraram a Historia. Os principais expoentes do positivismo devem ler sido Leopold Von Ranke (com a
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Mas, talvez por essa grande influéncia dos Annales, muitas vezes entende-se
equivocadamente que a “Nova Histdria” é uma realizacdo exclusiva do “movimento dos
Annales” 9 Como diria Burke, La Nouvelle Historie ndo é tdo “nova” quanto aparenta ser,
nem foi iniciada necessariamente com os fundadores da revista, March Bloch e Lucien
Febvre, e nem mesmo com Jacques Le Goffe Cia. Outras tendéncias da producdo histdrica
j& pensavam a “historia da sociedade” ou os “costumes”, pelo menos um século antes
desses franceses.

De maneira timida e isolada, alguns intelectuais do periodo ja pensavam que seria
possivel haver uma preocupacdo com acontecimentos mais cotidianos como o comércio, a
moral, a religido, as artes. Mesmo em uma época que ainda ndo se pensava a profissdo de
historiador enquanto tal, autores de varios lugares da Europa se viam interessados em fugir
um pouco do reinado da guerra e da politica, reinado este que ja se prolongava desde as
primeiras tentativas historicas de Herddoto e Tueidides.10

Também no século XIX (quando os historiadores necessitavam ter reconhecida a
sua profissionalizacdo e a politica viveu seu auge historiografico), alguns intelectuais
buscavam tragar outros percursos que ndo o da historia oficial: Michelet, Burckhardt,
Marx, Fustel de Coulanges, Herbert Spencer, Durkheim. Apesar das nitidas diferencas entre

eles e das particularidades de seus trabalhos, todos tinham, ao menos, um objetivo em

Escola Metddica alemd) e August Comte (com o positivismo-sociolégico francés). Ranke, tentando
estabelecer um método cientifico, entendia a histéria como um conglomerado de eventos, definidos como a
‘Verdadeira” histdria, que deveriam ser interconectados universalmente pelo historiador a partir unicamente
do que as documentagdes oficiais o ofereciam, sendo assim, sua “histdria-ciéncia” seria capaz de atingir a
objetividade e a imparcialidade plenas do “real”; ja Comte une a ldgica das ditas ciéncias exatas (como a
matematica, a quimica e a fisica) ao oficio do historiador: a histdria e a verdade sdo absolutas, indiscutiveis,
progressistas, lineares e evolutivas e apenas o Estado-nacdo e seus grandes homens, geralmente ligados a
politica, sdo detentores do direito de ter historia. Para entender melhor esse debate historiografico, Cf.
PESAVENTO, Sandra Jatahy. “Clio e a Grande Virada da Histéria”. in: Histéria <€ Histdria Cultural. Belo
Horizonte: Auténtica Editora, 2003: 10.; Cf. REIS, José Carlos. “A Escola Metddica, Dita ‘Positivista’. In: A
Historia entre a Filosofia e a Ciéncia SdoPaulo: Atica, 1996; 11-25.

9Termo de propriedade de Peter Burke. Cf. Prefacio de BURKE, Peter. A Escola dos Annales (1929 —1989):
a Revolucdo Francesa da Historiografia. Sdo Paulo: Fundagdo Editora da UNESP, 1997: 11 - 15.

10 Ndo sejamos injustos com eles: Herddoto e Tueidides abriram alas para a formulagdo da idéia de
historiador. Apesar da concepcdo de que a histdria deve ser escrita a partir dos grandes feitos heroicos e
politicos de guerra, ha possibilidades mais atraentes nos escritos dos dois. A narrativa e a hermenéutica, por
exemplo, sdo elementos bastante presentes em seus escritos e ambos os elementos ainda sdo muito utilizados
nos trabalhos historiograficos mais recentes. Afinai, ndo teria a histdria, em parte, o dever de vencer o
esquecimento? Cf. HARTOG, Francois. O Espelho de Herddoto: ensaios sobre a representacdo do outro.
Traducgdo: Jaynto Lins Branddo. Belo Horizonte: Editorada UFMG, 1999:474 p.
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comum: discordar daquilo em que acreditavam os positivistas e inserir outros modelos de
analise histérico-sociolégica como a economia, as estruturas, a sociedade, 0 pensamento.

No inicio do século XX, historiadores de varios paises ja evidenciavam uma “nova”
historia: na Alemanha, Karl Lamprechtja falava em “a histéria do povo”; na Austria, Egon
Friedel j& falava na relagdo existente entre cinema, radio (filme e trilha sonora) e publico;
nos Estados Unidos, Frederick Tumerja pensava a simboiogia histérica das fronteiras para
0S norte-americanos e James Robinson acreditava visivelmente em uma “historia total”, de
tudo aquilo que o homem ja fez sobre a terra; na Gra-Bretanha Namier e Tawney rejeitaram
as narrativas factuais e a histdria dos grandes individuos.5

E ndo esquecendo a contribuicdo tupiniquim para a “renovagdo” histérica: também
no inicio do século XX, Gilberto Freyre e Sérgio Buarque de Hollanda falavam,
respectivamente, em cultura mulata e raizes da nacao brasileira, evitando, assim, os grandes
homens da histéria nacional. Havia uma plena tentativa de valorizar uma historia
regionalista, centrada nos *“auténticos” costumes brasileiros da cultura popular. Freyre
enfatizava 0s encontros entre os habitos dos senhores de engenhos com a cultura dos
escravos negros; ja Hollanda, sem esconder sua heranca weberiana, mostrava como o
Brasil era fruto da “fusdo” entre suas trés principais descendéncias: os “erros” dos
portugueses, a “preguiga” dos negros e a “docihdade” dos indios.12

Mas, entdo, se havia tantos aspirantes a “histéria nova”, por que se atribui aos
historiadores dos Annales o titulo de “inventores” da renovada historiografia? A resposta
ndo é simples, nem muito menos rdpida. Mas, singelamente, poderiamos apontar trés
condicBes para que se acredite tdo facilmente nesse status: a) primeiro porque, como ja
disse Burke, os historiadores dos Annales foram os primeiros no século XX a se

apresentarem enquanto um “movimento”, j& que houve certa organizagdo de pensamento ao

1 Para obter informagdes mais precisas acerca dessa “historia de longa dura¢do” da nova historia e de todos
os citados Cf. BURKE, Peter. “Abertura’, a Nova Historia, seu passado e seu futuro”. In;: BURKE, Peter (org.)
A Escrita da Historia: novas perspectivas. Sdo Paulo: Editora da Universidade Estadual Paulista, 1992; 7 —
38; Cf. BURKE, Peter. “O Antigo Regime na Historiografia e seus Criticos”. In: A Escola dos Annales (1929
- 1989): a Revolucdo Francesa da Historiografia. Sdo Paulo: Fundacdo Editora da UNESP, 1997; 17-22.
Sobre Egon Friedel Cf. LIMA, Luiz Costa. “Introducdo Geral: Comunicacdo e Cultura de Massa”. In: LIMA,
Luiz Costa (org.). Teoria da Culturade Massa. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1978: 13 - 70.

PR FREYRE, Gilberto. Casa Grande & Senzala: forma¢do da familia brasileira sob regime da economia
patriarcal. Rio de Janeiro: José Olympio, 1984: 573 p.; FREYRE, Gilberto. Sobrados & Mucambos:
decadéncia do patriarcado rural e desenvolvimento do urbano. Rio de Janeiro: José Olympio, 1977: 351 p.;
HOLLANDA, Sérgio Buarque de. Raizes do Brasil. Rio de Janeiro: José Olympio, 1976:154 p.
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longo de suas trés geracBes, o que possibilitou aos franceses darem destaque a suas
posicOes epistemoldgicas de manevra mais o\i menos “coesa”1’; assim, as publicacdes da
revista foram ganhando espago nos lugares em que iam sendo “acolhidas”; b) segundo,
mostraram como era possivel escrever histdrias a partir de outros vieses tematicos e
metodoldgicos: a histéria das mentalidades, a historia comparativa, a psicologia histérica
(ou a histdria das atitudes coletivas) e, principalmente, a insercdo da chamada historia-
problema que deu & primeira geracdo dos Annales um carater historiografico
“revoluciondrio”; e ndo parou por ai: a segunda geracdo trouxe consigo a historia de longa
duracdo, a Geo-histéria, a histéria da cultura material, a histéria serial e a historia
quantitativa, a terceira geracdo tentou ser mais inovadora ainda do que suas antecessoras e,
de fato, o foi ao conseguir trazer ao ceme da histéria o imaginario, a psicologia, 0s
sentimentos, a sexualidade, ampliando ndo apenas o campo teméatico, mas também as
possibilidades documentais e de pesquisa¥ c) terceiro, por alcancarem tal posicdo de
destaque e inovacdo, os Annales ganharam apelo popular, j& que, a0 menos em seu pais-
sede, viraram rotina nas discussdes entre intelectuais e amigos em lugares ndo tédo

convencionais e até em meios de comunicagdo e midia.

Blsso é questionavel, ja que as trés geragdes ndo sdo homogéneas entre si e seus historiadores ndo seguiram
caminhos idénticos. A divisdo em “gera¢fes” é muito mais uma forma didatica de lidar com a histéria dos
Annales. Talvez as duas primeiras geragcdes possam ser vistas como as mais “consistentes”, que tenham
seguido mais uma “unidade” epistemoldgica; da terceira ndo podemos ater-nos a mesma percep¢ao ja que a
mesma diversificou-se tanto que foi até foi motivo para a escrita de um livro, por Dosse, questionando essa
postura tdo “fragmentada” (tdo “em migalhas™) da referida geracdo Cf. DOSSE, Frangois. A Historia Em
Migalhas: dosAnnales a Nova Histéria. Bauru: EDUSC, 2003,393 p.

U As trés geragOes da Escola dos Annales podem ser rapidamente definidas: a) a primeira geracdo, fundada
por Lucien Febvre e Marc Bloch, se caracterizou pela “mtroducao” do conceito de mentalidades na pesquisa
histérica. Como forma de criticar as tradicionais escolas - positivista metddica e marxista a primeira
geracdo passa a entender que a consciéncia, a memoria, os fatos sociais e as representagdes coletivas
compdem também o corpo da Historia, ndo apenas as relagdes politicas e econdmicas, 0 que permitiu, mesmo
que ainda timidamente, um espaco para a cultura em suas abordagens; b) a segunda geracdo, ou a “Era de
Braudel”, pode ser vista, por alguns, como uma “descontinuidade” da “revolucdo” dos Annales. Braudel
enfatizava a importancia da interligacdo entre Histdria e Geografia e voltou suas abordagens historicas,
influenciando um naimero imenso de historiadores, para a historia sdcio-econdmica, acrescentando fatores
interessantes no método historico: as chamadas histéria demografica e histéria quantitativa O uso dos
nimeros e suas mudangas, assim, representariam a “verdade”, em uma tentativa de atribuir um caréater
cientificista a Historia, tendo em mente a idéia de que os nimeros “ndo mentem” sendo, portanto, oportuno
ressaltar que a cultura ndo teria muita importancia na escrita da histdria, c) a terceira geracdo, ou a “Nova
Histoéria”, seria a reagdo contra as “ordens” de Braudel: a insercdo de novos olhares fez com que o
“policentrismo” prevalecesse nesta geracdo que, a0 mesmo tempo, se caracteriza como sendo a mais
fragmentada ou, de acordo com Dosse, aquela que esta chegando as “migalhas”. Cf. BURKE, Peter. A Escola
dos Annales (1929 —1989): a Revolugdo Francesa da Historiografia. Sdo Paulo: Fundagdo Editora da
UNESP, 1997,154 p.
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S6 que a partir dessas trés condi¢Ges é que encontramos argumentos para justificar
que, possivelmente, o fator popularidade tenha dado aos Annales a posi¢do de pioneinsmo
historiografico no que diz respeito ao novo. Afirmamos isso, pois outras tendéncias, de
outros lugares tiveram grande contribuicdo para a expansdo tematica e epistemoldgica na
historiografia e nem sempre isso é reconhecido ou, pelo menos, ndo tdo constantemente.
Outra coisa: é interessante pensar como o investimento dos Annales na “coesdo” e no nao
afastamento das estruturas permitiu uma melhor aceitagdo sua em varias partes do
Ocidente.

E de grande contribuicio lembrar, como Ronaldo Vainfas’5ja o fez, que o campo
das mentalidades e da vida cotidiana ultrapassou os limites d a i ranga e alcangou paises ndo
tdo “importantes” para a historiografia, a histdria intelectual e a histéria das idéjas norte-
americana, a historia social inglesa e a micro-historia italiana. Vainfas cita Robert Damton,
Natalie Davis, Keith Thomas, Cario Ginzburg, Roger Chartier e Edward Thompson como
expoentes de uma renovada historiografia que pensou (e ainda pensa) os “microtemas”, as
simbologias do campo cultural, o cotidiano popular em demasiadas épocas e regides.

Vainfas ainda fala em uma “mudanca” da historia das mentalidades a histdria
“eminentemente” cultural, ressaltando que, na verdade, ndo houve tantas modificactes
assim. A “Nova Histdria Cultural” faria novos usos dos conceitos utilizados pelas historias
das mentalidades e teria quatro caracteristicas proprias e principais: a) a primeira seria a
intima aproximacdo com a antropologia e a valorizagdo da observacgao critica do cotidiano,
havendo nitidas aproximacgdes entre o “particular” e o “global”; b) a segunda caracteristica
ndo negaria as expressdes culturais da “velha” historia cultural erudita, mas teria especial
apego pela cultura de carater massivo ou, entdo, “popular”, afastando-se das historias dos
grandes pensamentos e da historia intelectual; c) a terceira caracteristica seria a de
enriquecer as discussdes acerca dos grupos sociais, sem ter como predominio as divisdes de
classe ou de ocupacéo social, levando mais em considera¢do 0s costumes que conseguem se
infiltrar nas mais variadas divisfes de determinada sociedade; d) os caminhos percorridos
pela Nova Historia Cultural seriam compostos pela pluralidade e pela multiplicidade de

costumes cotidianos aos quais determinada cultura estaria imbuida.

155 Cf. VAINFAS, Ronaldo. “Histéria das Mentalidades e Histéria Cultural”. In: CARDOSO, Ciro Flamarion
& VAINFAS, Ronaldo (orgs.) Dominios da Histéria: ensaias de teoria e metodologia. Rio de Janeiro:
Editora Campus, 1997: 127-162.
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Mas Vainfas ainda atribui deliberativamente a Escola dos Annales o grande posto
de pioneirismo na renovada historiografia. Ele aceita as contribui¢fes historicas anteriores a
revista, mas afirma que justamente a “auséncia de paradigmas” das demais tendéncias
(antigas e recentes) e, portanto, a falta de certa “coesdo” entre os historiadores
contemporaneos, favorece atitulacéo atribuida aos franceses.

Diante de todo esse debate, perguntamo-nos: sera que os Annales foram realmente a
grande inovagdo da metodologia historica no século XX? A resposta, fria e angustiante,
pode ser encontrada no sim e no ndo. Como ja dissemos, 0 “movimento” dos franceses foi
deveras inovador (e ai reside o lugar para o sim) por incorporar para si temas como
imaginario, ambicdo, raiva, bruxaria, amor, ansiedade, medo, culpa, hipocrisia, corpo,
sexualidade, orgulho, seguranca, morte, doenca, loucura, festa, literatura, siléncio, riso,
sofrimento, lazer, alimentagdo, mulheres, criangas, idosos e até a Ociténia... Todas essas
zonas silenciosas e silenciadas pela historia oficial e tradicional sairam do calaboucgo e
ganharam seu lugarzinho na torrel6 arejada da Escola dos Annales. Todas elas. Mas, a
musica, seja ela qual for, ndo figura entre as teméticas prediletas dos franceses (é a partir
dai que o ndo entra em cena)...

Quando vamos falar em musica (especialmente em musica popular) a historiografia
é bem cruel, os espacos que os historiadores tém reservado para ela sdo bastante restritos,
apertados demais para considerarmos que, enfim, a musica possui uma histéria “renovada”.
E ndo estamos falando de musica enquanto /b«fc de pesquisa, mas sim da musica enquanto
objeto de estudo. Enquanto fonte, aqui e ali, de modo frequente, os historiadores estdo se
utilizando (muitas vezes equivocadamente) das letras das cancdes populares ou apenas da
cancdo de modo superficial para dar exemplificagbes de seus objetos de pesquisa. Utiliza-se
a musica como uma das fontes primordiais para a escrita de uma historia do radio, da
televisdo, das novelas, dos filmes, dos regimes politicos, do teatro, etc. Mas pouco se usa a
musica para a escrita de uma histéria da musica... Estudam-se as modificacdes
socioculturais de determinada sociedade e, através do uso da cangdo popular como fonte,

garante-se uma riqueza a mais no entendimento de um contexto histdrico especifico.

16 0u como diria Emmanuel Le Roy Ladurie, tais zonas sairam do “pordo ao sotdo”. A idéia foi revisitada por
Peter Burke (1997: 81).
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E a “culpa” ndo é apenas dos Annales: nenhuma das tradi¢Bes historiograficas
citadas neste capitulo se importou minimamente com uma histéria da musica popular. Nem
a histéna dos pensamentos, nem a dos micro-acontecimentos, nem a histéria social. Ao que
parece, os estudos sobre musica (e musica popular) ndo eram “dignos” dos olhares da
Histéria. Durante boa parte do periodo pés-profissionalizacdo do oficio dos historiadores,
que repousa intensamente apenas sobre o Breve Século XX 17, seus principais expoentes (e
mesmo aqueles que ndo tém tanta expressividade académica) esqueceram de lembrar que 0s
musicos fazem parte das diversas possibilidades da historia “renovada”. Salvo as condigdes
mencionadas anteriormente, a musica permaneceu fora do interesse dos historiadores por
muito tempo...

Outrossim, parece-nos bastante cabivel afirmar (em tom imperativo) que a masica
popular e suas historias foram, tradicionalmente, construidas e moldadas pelas orientacdes
tedrico-metodologicas de socidlogos, jornalistas, musicélogos, filésofos e até na livre
intencdo dos proprios artistas (em sua vontade de se auto-elaborarem enquanto sujeitos
historicos). Todos esses escreveram massivamente sobre a musica popular e as bibliografias
disponiveis sdo das mais varidveis, acerca dos mais diversificados artistas e géneros
musicais. Todos. J& no que se refere aos historiadores, um ou outro, e bem recentemente,
tem metido suas mados singelas sobre a Histéria da mdsica e ainda sim sob olhares
epistemoldgicos desconfiados da academia. Talvez por isso possamos afirmar que ha téo
pouca influéncia dos novos paradigmas historiograficos na escrita das histérias da musica
(popular).

Richard Middleton18 musicélogo norte-americano, aponta trés “fases” principais
que teriam definido os rumos da histéria da musica ocidental contemporanea:

a) 0 momento da “revolucd@o burguesa ”, impulsionado pelo periodo “classicista” da
chamada musica “erudita” dos séculos XVIH e XIX que tinha por base a busca do
equilibrio das estruturas melddicas, da simetria das frases, da “logica” dos

desenvolvimentos articulada com a concisdo do pensamento intelectualizado em sintonia

17 Idéia de autoria de Eric Hobsbawm de que o século XX teria durado, cronologicamente, menos de cem
anos, vivendo de 1914 (inicio da Primeira Guerra Mundial) até 1991 (fim politico da Unido Soviética). Cf.
HOBSBAWM, Eric. Era dos Extremos: o breve sécufo XX (1914 - 1991). Sdo Paulo: Companhia das Letras,
1995: 598 p.

BApud. NAPOLITANO, Marcos. “A Constituicdo de uma Forma Musical e de um Campo de Estudos”. In:
Historia & Musica, historia culturalda musicapopular. Belo Horizonte: Auténtica, 2002: 11 - 38.
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com a mdsica, ou seja, a “perfeita” combinacdo entre letramento, erudi¢do e razdo no cerne
das artes. Tal periodo, de acordo com Middleton, foi importante pelo investimento burgués
na criacdo de editorias musicais, expansdo de promotores de concertos e proliferacdo de
teatros e casas de concertos publicos. No periodo teria predominado o gosto pelas formas
classicas e sinfonicas, além da consagracdo de valores culturais eruditizados no “banimento
da ‘mdasica de rua’, [das] cancBes politicas circuneristas a enclaves operarios, [da]
vanguarda marginalizada ou assimilada”’9

b) 0 nascimento da “ctultura de massa”. Nesse periodo, datado das duas
décadas do século XIX e da primeira metade do século XX, a insercdo gradativa de novas
regras mercadoldgicas®no impulso e na “re-aceitacdo” da musica popular fazem nascer o
limiar do que hoje entendemos por “musica massiva”. Como ja esbogamos no inicio deste
capitulo, o termofama vai se aproximar infimamente do conceito de musica popular, ja que
0 ragtime2l e a musica Jazz vao proporcionar altos investimentos nas casas de dancas e
espetaculos e, claro, na producdo de discos. Os centros de divulgacdo desse music-hall
seriam o Tin Pan Alley de Nova York e a Denmark Street de Londres. Nessas duas
localidades, a intensificacdo de uma vontade de lucratividade cultural e o rapido
desenvolvimento das industrias de gramofones (Victor - EUA; Gramophone Co. - RU),
vao atribuir énfase a importdncia da “forma cancdo” e dos géneros explicitamente

dancantes. E o “auge” das chamadas dancas de saldo22

Bidem, ibidem: 12 —13.

D A partir do século XIX varias mudancas nas percepgdes de como os produtos culturais deveriam circular
foram ganhando terreno nas redes de producdo artistica. As primeiras artes a terem sua rede “profissional de
mercado”, em termos modernos, foram a escrita e a literatura. De acordo com Raymond Williams, nos
primoérdios do referido século, “a reprodutibilidade impressa superou de muito a maior parte dos demais tipos
de reproducdo artistica”, impulsionada pela onda crescente de profissionalizagdo dos setores culturais, com a
invengdo sistematica do Copyright (direito de identificagdo da propriedade autoral) e do royalty (pagamento
relativo a cada exemplar vendido). Iniciados na producdo de livros, tais direitos foram incorporados a
industria musical, de forma notdria, a partir do periodo de nascimento da “cultura de massa”. Cf. WILLIAMS,
Raymond. “Instituicdes”. In: Cultura. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992: 33 - 55.

Uma espécie de “Jazz inicial” ou “tradicional”, o ragtime ndo consistia de uma musica tocada no improviso
(como o Jazz moderno) e nem de muitos solos. A quantidade de integrantes era pequena (4 ou 5 no maximo) e
0 saxofone ndo era seu principal instrumento, cabendo ao trombone e ao contrabaixo esses papéis. Género
musical popular muito recorrente nas Ultimas décadas do século XIX, o ragtime foi “obscurecido” pela
popularidade do Jazz no século XX. Cf. COLLIER, James Lincoln. Jazz, a auténtica mdsica americana. Rio
de Janeiro, Jorge Zahar Editor, 1995: 324p.

Algumas delas: swing (tipo de Jazz mais dancante); buzzant tope, turkey trot; grizzly bear; fax trot
(imcialmente dangados ao estilo de ragtime, posteriormente mais tipicos de danca de saldo); bolero; salsa;
tango e milonga (tipo de tango marginalizado).

Gltimas
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c) 0 advento da cultura pop. Seria 0 momento de maior “crise” da musica popular.
A época, a pos-Segvmda Guerra Mundial (principalmente até a década de 60). Sena nesse
periodo que a “musica massiva” tomaria proporc¢des “globais” e as experiéncias musicais
estariam agora intrinsecamente ligadas ao exercicio da “liberdade”, na busca da
“autenticidade” das formas musicais e culturais. A “Cultura Rock” e as transformacdes
musicais sofridas pelo Jazz fariam com que as tribos comecassem a se formar e elas seriam
0s monumentos indispensaveis na constituicdo da idéia de “rebeldia” que passa a definir os
setores jovens do Ocidente a partir de entdo. A masica popular seria, para Middleton, um
fruto das classes trabalhadoras inglesas e da classe média norte-americana.

Ja o historiador brasileiro Marcos Napolitano23 em seu Historia & Mdsica, rebate a
idéia de Middleton e considera a visdo desse norte-americano muito tradicionalista, se
levarmos em consideracdo o caso da América Latina, por exemplo. Napolitano aponta que,
na maioria dos casos, se toma os modelos europeu e norte-americano (este Gltimo com mais
énfase) quando se pensa em elaborar discussdes sobre historias da cultura e da arte
contemporéneas. Para ele, lendo Garcia Canclini, as transculturagbes e as demasiadas
temporalidades, observadas no caso da formacéo das sociedades nacionais latinas, levam-
nos a entender as ricas estruturagcdes de “complexos culturais hibridos” que por aqui se
formaram. E tais complexos ndo nos permitiriam produzir uma historiografia musical latina

a partir dos modelos histéricos bretdos. Para ele,

como consequéncia do carater hibrido de nossas culturas nacionais, os planos
“culto” e “popular”, “hegemonico” e “vanguardista”, “folclérico” e “comercial”
ffegiientemente interagem de uma maneira diferente em relacdo a historia
européia, quase sempre tomada como modelo para as discussdes sobre a histdria
daculturae arte.24

A consideracdo de Napolitano é bastante valida. E interessante o pensamento do
autor ao mostrar que a producdo académica sobre arte e muasica popular latina costuma se
“espelhar” nos modelos estruturais vindos de paises considerados pioneiros da producao
intelectual. Mais especificamente: as mesmas logicas estruturais que sdo construidas para

0s europeus e/ou para 0s norte-americanos sdo difundidas em &reas como o Brasil, o

ZBNAPOLITANO, Marcos. “A Constituicdo de uma Forma Musical e de um Campo de Estudos”. In; Historia
& MUsica, histéria culturalda musica popular.Belo Horizonte'. Auténtica, 2002: 11 —38.
2 1dem, ibidem: 14.
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México e a Argentina, por exemplo. A diversidade espago-temporal nesses casos ndo é
respeitada e ha certa imposi¢do dos modelos académicos estrangeiros na construcdo de
histérias nacionais latinas. S6é que também ha um problema em querer se desviar
completamente disso: é problematico achar que qualquer localidade, cidade ou nacdo pode
estar isolada de influéncias das demais. Se os Estados Unidos ou a Europa querem se
configurar enquanto “centro” do mundo Ocidental, a arte e a musica (popular) ndo tém
muita culpa disso.

Detalhe: os modelos paradigmaticos de abordagem historica elaborados pela e para
a intelectualidade européia e/ou norte-americana com o intuito de construir estruturas para a
histéria da arte e da masica (popular) ndo podem ser utilizados de maneira homogénea nem
para 0s seus paises-alvo de origem. Ou seja, nem para a Europa, nem para os Estados
Unidos os modelos espagos-temporais criados pelos académicos de |4 podem dar de conta
de toda sua historia. Apenas uma parcialidade provisoria é conseguida.

Mas Napolitano contribuiu significativamente para a discussdo aqui pretendida ao
esbocar e problematizar as quatro categorias apontadas por Middleton com as quais a
academia tem, tradicionalmente, definido o termo “popular” (leia-se, musica popular).

i) Defini¢Bes normativas: de acordo com ambos 0s autores, nesses casos, a produgdo
académica trata a musica popular enquanto produto “inferior” e “marginal” se comparada a
musica erudita. A “perfeicdo” estaria na musica elaborada pela época “classicista”, no
momento auge da “revolucdo burguesa”. A simetria e a harmonia seriam as impecaveis
armas da constituicdo do racional e do erudito na “verdadeira” musica. J& a muasica popular
seria apenas um feitio de irracionais “devaneios” da cultura musical “daninha”.23

ii) Defini¢cBes negativas: neste caso, a musica popular é escrita e entendida a partir
daquilo que ela “essencialmente ndo é”. Em outras palavras, tomam-se como lugar de
referéncia as mdasicas folclérica e/ou “artistica/erudita” para se constituir uma posicao
intermediaria para o urbano “popular”. Seria o equivalente a tratar a musica popular urbana

como o “outro” , o “diferente”, aquele que é pensado e elaborado a partir de um “eu”

5 FEDELI, Orlando. “Rock: revolugdo e satanismo”. In. MONTFORT, Associagdo Cultural,
http://www.montfort.org.br/index.php?secao=cademos&subsecao=arte&artigo=rock&lang=bra Acesso em:
11 de outubro de 2006.

2 O “eu” pode ser entendido como aquele que faz uma leitura pré-conceitual do “outro”, geralmente
marginalizado ou inferiorizado. Muito proxima das discussdes acerca das identidades, a questdo da alteridade
pode ser entendida como “uma ‘fantasia colonial’ sobre a periferia, mantida pelo Ocidente, que tende a gostar


http://www.montfort.org.br/index.php?secao=cademos&subsecao=arte&artigo=rock&lang=bra
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vitorioso, superior e consagrado socialmente. Estas definicdes seriam uma espécie de
complemento das definicbes normativas e frequentemente tenderiam a evidenciar o folclore
rural e o erudito elitista (os “eus™), enquanto tradicdo, em detrimento da “musica massiva”
popular (0 “outro™), esta enquanto modernidade descartavel2

iii) Defini¢Bes socioldgicas, aqui reside a grande maioria dos autores que trabalham
com musica popular na contemporaneidade. Apesar de criticar contundentemente 0s grupos
de definicfes anteriores, seu insistente costume de entender a musica como um produto
associado a e produzido por e para determinados grupos ou classes sociais nos incomoda
no que diz respeito & epistemologia historiografica. Sua vontade de “arrumar” em estruturas
bem definidas e distintas as “eras” histérico-temporais e de dividir mecanicamente a
criacdo musical em arte popular direcionada socialmente estd recheada de equivocos. Por
trabalhar com a idéia da divisdo artistico-musical em géneros temporais?8 além da
"escolha" daqueles artistas que "verdadeiramente" representariam tais géneros, a vertente
sociolégica visa criar uma roupagem estética das revolugdes poéticas e sonoras que cada
género (em espécie de "movimento artistico™) deixou para sua época.

iv) Defini¢des tecnoldgicas/econdmicas: este quarto grupo se mantém interligado
aos demais. E uma extensdo de todos os outros. Observam-se herangas normativas,
negativas e socioldgicas quando se pensa a musica popular como mercadoria tecnoldgica
exclusiva da “midia de massa” (mass media), fruto direto da industria cultural, do show
business e do music-hall.

Mas sejamos cautelosos: ndo se tratam de definigGes isoladas, de autores e
producdes independentes. Mesmo Middleton “considera todas as formas de definicdo
listadas como sendo insatisfatérias e incompletas e s6 podem ser validas se entrecruzarmos
as definicdbes com o contexto histdrico e o sistema cultural especifico que esta em

questdo”29. J4 afirmamos que ha uma vasta diversidade de autores que escreveram sobre

de seus nativos apenas como puros e de seus lugares exéticos apenas como ‘intocados’™. Cf. HALL, Stuart.
“O Global, o Local e o0 Retomo da Etnia”. In A Identidade Cultural na Pés-Modemidade. Rio de Janeiro:
DP&A, 2000: 104 p.

“7Cf. TINHORAO, José Ramos. MUsica Popular, um tema em debate. Séo Paulo: Editora 34,1997: 192 p.
~«Poderiamos chamar de "géneros temporais" os ditos estilos musicais que derivam de um género visto como
"maior". Por exemplo, no caso do “rock/pop” ha varias derivacGes oriundas do género "maior" como o heavy
metal, o punk, o gothic, o rock progressivo, o proprio glam/glitter rock, entre outros. Cf. FRIEDLANDER,
Paul. Rock andRoll, uma historia social. Rio de Janeiro: Record, 2002: 452 p.

ONAPOLITANO, Marcos. “A Constituicdo de uma Forma Musical e de um Campo de Estudos”. In: Historia
& Msica, historia culturalda musica popular. Belo Horizonte: Auténtica, 2002: 15.
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musica popular ¢ dialogaram academicamente com as mais variadas disciplinas humanas e
sociais. Se bem gue também mostramos como os historiadores parecem nlo gostar tanto de
musica popular como objeto de pesquisa. Assim, vejamos as produgdes mais influentes na
historiografia da miisica popular e suas perspectivas tedricas e abordagens metodologicas

mais evidentes.

2. Theodor Adorno: pai da historia (da nmisica popular)?

Vimos que a Escola dos Annales, mesmo com toda a sua inovagéio historiografica,
nunca deu muita ateng¢do aos estudos que por ventura pudessem arquitetar um campo de
pesquisa que relacionasse Historia & Miisica. Durante toda a longa historia da academia
universitaria no Ocidente, a l6gica de insergdio de discussdes e disciplinas académicas,
mesmo em épocas anteriores ao que chamamos de Huminismo — quando as universidades
chegam ao seu apice de ostentagdo das indoles de razio e intelectuatidade —, sempre elegeu
seus parAmetros curriculares a partir da l6gica de ordem e seriedade™. Falando nesses
termos, até pode parecer que discutir musica popular na academia (ou em qualquer outro
lugar) nfo é motivo de um debate sério e teoricamente fundamentado. Mas é justamente
essa a atribuigfio que a academia, por varios séculos ¢ até hoje em menor grau, faz a alguns
temas considerados ndo merecedores de uma visivel atengio tedrico-metodologica. E néo
apenas a academia: pela logica social que a modernidade langou as suas instituigdes™, o
conceito de seriedade atinge tudo aquilo que condiz com os “bons” costumes da sociedade,
como a politica, a economia, a religido e a cultura erudita gue no século XIX formavam o
quarteto mais bem afinado das discussdes entre as camadas letradas. A musica popular,

criada em tese para a diversdo, o lazer e o deleite, nio podena ser alvo de uma discussio

* Até mesmo o conceituado historiador Eric Hobsbawn feve que se mascarar por Varios anos com o
pseuddnimo de Francis Newton para nfio enfrentar o “descrédito académico™ ao publicar o livro Histéria
Social do Jazz. Cf. MORAES, José Geraldo Vinci de. Op. Cit.: 205.

31 Logica essa pautada na moral, na disciplina, na discrigio, nos “bons™ costumes, na educagfo rigida, na
privacéo, no viterianismo. Cf. HUNT, Lynn. “Revolugfo Francesa ¢ Vida Privada”. In: PERROT, Michelle
(org.). Histéria da Vida Privada vol4. S&o Paulo: Companhia das Lefras, 1991: 21 — 51; Cf. COLLIER,
James Lincoln. “A Inevitabilidade do Jazz nos Estados Unidos”. In: Jazz, a auténtica misica americana. Rio
de Janeiro, Jorge Zahar Editor, 1995: 9— 30.
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séria, ja que ndo teria sido inventada com este intuito (diferentemente da musica erudita®,
por exemplo). A academia, por ser o retiro da 10gica intelectual, néio seria o lugar adequado
para se entender musica popular e temas equivalentemente nio ligados de forma intrinseca
a razdo. Talvez o mundo boémio ou quem sabe um famoso café europeu fossem propicios.
N#o a academia...

E como a sociedade ndo vive isclada de seus académicos (apesar de mteragir com
eles de forma bastante precaria), a mesma légica de modemidade em questio atribui a
sociedade um carater de pleno imediatismo nas realizagGes humanas: os sujeitos sfio quase
que forgados a acompanhar os ritmos que a sociedade tecnologica dita e a logica de tal
sociedade depende de suas bases fondamentais, o gque leva a crer historicamente que o que é
mais importante (o sentido de importdncia intimamente ligado ao de progresso) é o que da
retomo direto a uma coletividade “mecanizada”. Assim, apenas 0 que possa estar envolto a
politica, ao comércio, as instituiges, a industria, a religifio, ao mundo erudito se torna
“importante”. Sem tais bases, a modemidade seria “insuficiente” em suas propostas e talvez
ndo observassemos os avangos tecnologicos que temos hoje com tamanha intensidade. Dai
porque a academia necessita de tratar apenas de assuntos que “valam a pena” para tentar
suprir o imediatismo das sociedades pos-industriais.

Entretanto, quando o século XX mostra gque as oportunidades de mercado sfo
bastante amplas, os meios de difusdo cultural passam a receber uma atengio inédita: é no
entre guerras que a discussdo do tema “cultura e sociedade de massas™ vai sair detras das
cortinas. E por volta da década de 1930 que um grupo de académicos alemdes vai se
interessar pela discussdo e um deles, em especial, vai fangar ofhares mais diretos 4 musica
popular. Seunome: Theodor Adomo.

Obviamente, estamos falando daqueles filosofos e pensadores ligados a tradicional e
respeitada Escola de Frankfurt™. Tradicional por seguir orientac¢Bes tedricas de carater

marxista e respeitada pela grande contribuigdo para o pensamento filosofico do século XX,

3 A misica erudita também foi criada com o intuito do entretenimento, mas a finesse e a discrigio que seus
principais apreciadores (as elites e os politicos) ostentavam nfo permitiam que a musica erudita fosse
relacionada ao riso, & diversdo. Dai porque a misica erudita ser muito mais convencionada & seriedade. Cf.
BURROWS, John. Guia Hustrado Zahar de Musica Classica. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2006, 512

P

** Para ter defini¢des mais bem elaboradas sobre a Escola de Frankfurt C£ NOBRE, Marcos. Teoria Critica.
Rio de Janeiro: Jorge Zabhar Editor, 2004; Cf. WIGGERSHAUS, Rolf Escola de Frankfurt — Historia,
Desenvolvimento Tedrico, Significacdo Politica. Traduglio: Vera de Azambuja Harvey. Rio de Janeiro: Difeel
Editora, 2002.
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a Escola de Frankfurt traz 4 sua época uma inovagdo no que diz respeito a0 pensamento
social, j4 que introduz a0 ceme das discussOes académicas novos paradigmas para a
filosofia e a sociologia: a chamada Teoria Critica da Sociedade vai re-estruturar os rumos
das pesquisas marxistas sobre cotidiano e sobre grupos sociais de maneira que as logicas do
marxismo de Althusser sejam deixadas de lado. Por estudarem temas como arte, autoridade,
familia, preconceito, classes trabalhadoras, psicanélise e criarem novos conceitos como 0
de “indastria cultural”, os frankfurtianos vio abrir caminhos para outros pensadores de
varias areas das ciéncias humanas e sociais, como por exemplo a chamada vertente tedrica
dos Estudos Culturais (que dela temos algo a falar mais adiante).

O Instituto de Pesquisas Sociais de Frankfurt™ passa, a partir da direglio de Max
Horkheimer em 1931, a investir em pesquisas voltadas para a arte e cultura, o que
possibilitou a formagio daquilo que se conhece como 7eoria Critica. A proposta, iniciada
com o discurso de Horkheimer na posse da diretoria do instituto, ressaltava a idealizagio de
um “novo paradigma” filoséfico que reuniria elementos do materialismo histérico de Karl
Marx com a psicanélise de Sigmund Freud. A orientacdo principal era a marxista, mas
outros ramos da filosofia germéinica recente foram aceitos pelos frankfurtianos: o
“idealismo classico” de Schopenhauer, o negativismo de Heidegger e a critica a razdo de
Nietzsche.

A combinagio do estudo desses pensamentos possibilitou a elaboragdo de uma
Dialética™, que seria 0 método empregado, em filosofia, para uma melhor compreenséo da
sociedade “real” a partir da investigagio expressamente analitica (e interpretativa) dos
fenémenos sociais escolhidos. Tats fenémenos caminhariam pelo conjunto de estruturas e
forgas sociais que os provocam € os moldam, intercalando-se entre as significagdes sociais
que sdo elaboradas no dia-a-dia e a significagfo edificada pelo proprio filésofo. Dai a
necessidade da Dialética: esta “arte de discutir” prevé o didlogo entre o tema discutido e
sua direta relagBo com o meio social, imompendo ainda pelas subjetividades (sempie

criticas e necessarias) do pensador.

3¢ Fundado em 1924 com o empenho do juden-alemdo Felix Weil e o5 investimentos do-seu pai, o milionario
Herman Weil, o Instituto foi fundado no auditério da Universidade de Frankfurt oficialmente a 22 de Junho.
Ct. WIGGERSHAUS, Rolf. Escola de Fromkfurt — Histéria, Desenvolvimento Tebrico, Significagdo Politica.
Tradugfo: Vera de Azambuja Harvey. Rio de Janero: Difeel Editora, 2002.

* A Dialética, como a apresentamos, & invengdio direta dos principais lideres do Instituto, Max Horkheimer e
Theodor Adorno, e pode ser methor compreendida na leitura das obras Dialética do Esclarecimento (de
autoria de ambos) e Dialética Negativa (de Adomo). Cf. Idem, ibidem.
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A grande contribui¢io da Teoria Critica para o pensamento contemporaneo talvez
seja o explicito desejo dos frankfurtianos em desprezar o carifer cientificista (de exatiddo)
enraizado as humanidades no século XIX. Nada mais explicavel, ja que as mfluéncias
diretas que seu pensamento herdou tinham como base a critica a razdio (Nietzsche) e um
sentimento gradativamente negativista (Heidegger) de que nfio ha solugfo imediata para as
irracionalidades da razdo ¢ do culto iluminista acs dados empiricos e as disciplinas
setoriais. Disso, tomamos como exemplo a perseguicio nazi-fascista contra os judeus
durante a época hitlerista, condi¢fo social vivida pela maioria dos pensadores do Instituto.
Desse fendmeno “real”, ha o surgimento da possibilidade de se questionar um ser tfio
racional como o humano que se jacta da capacidade e da necessidade de impor posigdes e
ndo respeitar diferencgas. Outrossim, o humano, para os frankfurtianos, se torna insensivel a
dor do autoritarismo, negando sua coletividade ¢ a harmonia de uma vida ativa no corpo
social.

A razdo e a superioridade do homem excessivamente metodico do Huminismo
deveriam ser evitadas. Mas, ao mesmo tempo, haveria uma grandiosa arma dos “grupos
dominantes” para diminuir e desviar a compreensio da “real” sociedade por parte dos
“grupos dominados”. Esta arma se configuraria nas disciplinas setoriais que,
implementadas em escolas e vmiversidedes e mecanicamente bem divididas, submeteriam
os individuos & razfo instrumentalizada pela “dominagdo”. Dai a necessidade da Dialética:
promover uma espécie de interdisciplinaridade que nfo delimite as humanidades em areas
estruturais do saber; nio obstante, todos os saberes humanos e sociais deveriam circular
entre si.

E ndo por acaso, entre as décadas de 1930 e 60, esses pensadores direcionaram
olhares sobre as mais variadas tematicas: filosofia classica, economia social, sociologia da
cultura, cultura de massas, psicologia autoritaria, estética artistica, cinema, avangos da
tecnologia, ideologia, desemprepo, fascismo, literatura, psicanalise, repressdo famihiar e
sexual e, também, a musica.

Quanto a musica, o pensador mais expoente daquela escola foi, sem davida,
Theodor Adomo. Mas Max Horkheimer também foi de grandiosa contribui¢io e ficou, no
limiar dos estudos frankfurtianos sobre musica, escondido & sombra de Adomo. Assim

como Engels foi1 tio importante para o pensamento de economia-politica de Marx,
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Horkheimer foi para o pensamento sdcio-musical de Adomo. Mas ambos, Engels e
Horkheimer, ficaram como oS ocasionais b-sides dos singles de Marx e Adomo,
respectivamente.

As idéias adomianas foram tdo pioneiras que a seu "mentor” foi atribuido o titulo de
"pai" da hist6ria da musica popular. Marcos Napolitano, ja citado, inclusive chega a afirmar
que "sb a partir dos anos 60 [a masica popular] passou a ser levada a sério, ndo apenas
como veiculo de expressdo artistica, mas também como objeto de reflexdo académica"™.
Ora, tal afirmag¢do mostra claramente que se trata dos investimentos académicos de Adomo
em analisar a musica popular e sua "face negra", a industria cultural. A época (os anos 60)
pode ser vista como uma heranga direta das publicagbes de O Fetichismo da Miisica e a
Regressdo da Audigdo (1938) & Sobre Musica Popular (1941) de autona do préprio
Adomo. Tais publicagdes vio, para Napolitano, marcar a era inicial dos estudos sobre
musica popular na academia e tragar um divisor de aguas entre o que ele chama de estudos
musicais adornianos € pos-adormianos (quando os estudos de miisica popular comegam a
se intensificar).

E exatamente onde queremos chegar: vejam que Napolitano diz que apenas a partir
dessa época a musica popular passa a ser "levada a sério". Nio escapando da logica
académica, Adomo apenas se interessa pela musica a partir do momento em que a mesma
passa a ser inserida na légica de mercado da modemidade pés-industrial. E quando a
musica comega a ganhar visibilidade mercadologica e a render lucros "massivos” para a
sociedade Ocidental. Muito provavelmente, para além do sfatus e da respeitabilidade da
imagem de Adorno, a academia sé tentha aceito esse estudo pelo simples motivo da masica
popular estar gerando lucros inesperados e passar a ser ligeiramente inserida na seriedade.

O pensamento adorniano repousa sobre uma explicita revolta filoséfica contra os
modelos estabelecidos socialmente por aquilo que tal pensamento intitula de “mustificagédo

de massa™”’. Para Adomo & Horkheimer, a “mistificagdo” ¢ a clara idéia de padronizacdo®®

¥ NAPOLITANO, Marcos. “A Constituigido de uma Forma Musical e de um Campo de Estudos™. In: Histdria
& Musica, histéria cultural da muisica pepular Belo Honzonte: Auténtica, 2002: 15.

37 Cf ADORNO, Theodor W. & HORKHEIMER, Max. “A Industria Cultural: o Huminismo como
Mistificagiio de Massa” In: LIMA, Luiz Costa (o1g.). Teoria da Cultura de Massa. Rio de Janewo: Paz e
Terra, 1978: 159 - 204.

*® O conceito de padronizagdo, para os autores, segue um raciocinio economicista: o produto cultural seria,
assim, aquilo que a indistria determina para o consumo dos usuanios; haveria diviso econémica na oferta do
produto, oferta essa baseada nas “distingSes enfiticas, como entre filmes de classe A e B, ou enfre estérias em
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dos consumidores passivos, subjugados pelo sistema cultural capitalista e que passam, a
partir da modemidade pés-industrial, a ser massificados de forma tal que se perde a
indumentaria da individualidade ou da “consciéncia social de si”. Assim, o ser humano
perderia sua capacidade critica, elucidativa, imaginativa e espontinea. Ndo haveria mais a
necessidade de pensar, ja que tudo estaria plenamente (im)posto, ofertado para que os
usuarios usufruam e contentem-se com aquele deleite, para Adomo e Horkheimer,
momentineo ¢ supérfluo. Para ambos, a sociedade sofre com a implementacio da
estandardiza¢do cultural na qual toda criagio popular é considerada igual, repetitiva e
descartavel. As produgdes culturais do século XX nfo passariam de mercadorias
transformadas em fetichismos regressivos que em nada acrescentaniam & “verdadeira”
formacdo intelectual do individuo. Ambos, pretensiosamente, afirmam que “a civilizagio

atual a tudo confere um ar de semelhanca” e que

a racionalidade técnica hoje é a racionalidade do proprio dominie, € o carater
repressivo da sociedade que se auto-aliena. (...). Por hora a técnica da inddstria
cultural 56 chegou d estandardizagio ¢ d produgdo em série, sacrificando aquilo
pelo q];léﬂ a logica da obra se distingmia da logica do sistema social (grifo
NOSSO).

Os dois autores, principalmente Adomo, eram apreciadores assiduos de musica
“classica”, “erudita”. Para ambos, a 10gica da obra de arte na musica classica conseguia
fugir um pouco da logica “putrefata” do sistema capitalista social. Coisa que a maisica
popular nfio se preocuparia em fazer, ao contrario, se orgulharia em estipular padrdes para
transformar as pessoas em instrumento de alienagio e docilizagfo social. Para Adomeo, o

mundo estava de ponta-cabega, ja que:

uma grande cultura — a alemd — decaida e usada por uma ideologia totalitaria
festaval ao lado de um sistema indusinial de enfretenimento e alienagfo — o
norte-americano — que se fazia passar por “cultura”. Auschwitz ¢ Hollywood,
para ele, talvez néo fossem tdio diferentes, pois simbolizavam o fim da idéia de
“humanidade” tal qual sonhada pela promessa libertadora da razfio iluminista.

revistas a pregos diversificados, ndo sdo tdo fundadas na realidade, quanto, antes, servem para classificar e
organizar os consumidores a fim de padroniza-les. (..). Reduzide a material estatistico, os consumidores séo
divididos (...), em grupos de renda, em campos vermelhos, verdes e azuis”. Cf. Idem, ibidem: 162.

* Tbidem: 160.

“ NAPOLITANO, Marcos. Op. Cit.: 23.
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Mas nio pensemos que Adomo ¢ Horkheimer sdo tio dicotdmicos quanto parecem:
n#io trata-se simplesmente de afirmar que os dois “atacavam” 2 musica popular. Tudo bem
que eles nio tinham a menor apreciagio pessoal pelos kifs do momento, elaborados nas
estagbes de radio das cidades metropolitanas, ¢ também que a musica “erudita” era sua
grande paixdo. Porém, de acordo com Napolitano, os dois admitiam que a forma como a
musica classica era disseminada na sociedade em quase nada se diferenctava da maneira
como as cangdes populares eram massificadas. Quvir as grandes sinfonias do século XIX
no XX, para eles, era tio ou quase tio alienante e fetichizante quanto ouvir as
improvisagBes do Jazz ou do Blues norte-americanos. Todas compdem o grande abrigo que
a “industria cultural” encontrou para viciar 0s ouvinies nos “pormenores e cliches” culturais
que responderiam a finalidade mercadologica da busca mecénica pelo lucro.

Um outro conceito que norteia o pensamento adomiano € o de amusement. Em
lingua inglesa, amusement significa divertimento, distragdo, deleite. E para a logica
adorniana, esse conceito € elaborado em sentido muito préoximo da “mistificago”, ou seja,
uma manipulacio comercial, um produto enganoso que serve para fazer o trabalhador, o
homem comum, esquecer daquilo com o que ele deveria realmente se preocupar: a sua
condigio social. Portanto, nessa leitura, o amusement ndo passa de um meio que a
“indistria cultural” possui para manter as massas “ingénuas” de acordo com os herdis do
cinema ou com os produtos culturais que sdo, a todo o momento, lancados; é seguir as
tendéncias de maneira “cega”. O conceito é assim definido: “divertir-se significa que nfo
devemos pensar, que devemos esquecer a dor, mesmo onde ela se mostra. Na sua base do
divertimento planta-se a impoténcia”.*

E isso que as pessoas sdio para Adomo e Horkheimer: impotentes, passivos,
ingénuos, ndo capazes de elaborar pensamento proprio. A indistria “planta” o pensamento
nelas. A musica popular como mercadoria “autofabricada” desviaria a atengio do publico
do que serta realmente “importante” para o excessivamente “desnecessarnio” e unicamente
por causa da indastria as pessoas seriam alienadas, sem “gosto” proprio. A Unica
“qualidade” e o principio exclusivo da arte “leve” (massiva) seria a vendagem. Como se
nio houvesse cniatividade nas cang¢des populares, os filosofos atribuem a mddstria e a

producio técnica a responsabilidade da “massividade” da misica popular. Para eles,

‘1 ADORNO, Theodor W. & HORKHEIMER, Max. Op. Cit.: 182.
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a arte séria foi negada aqueles a quem a necessidade e a pressdo da existéncia
tornam a seriedade uma farsa € que, necessariamente, sentem-se felizes nas
horas em que folgam da roda viva. A arte “leve” acompanhou a arte autébnoma
como uma sombra. Ela representa a ma consciéncia da arte séna. ...y Hoje mais
do que nunca, a antitese deixa-se coneiliar, acolhendo a arte leve na séria e vice-
versa. E justamente isto que a indistria cultural procura fazer (grifo 1n0sso).*?

Dai, voltemos a questio da seriedade para respondermos a pergunta proposta neste
segmento do capitulo: sera Theodor Adomo o pai da historia (da musica popular)? Para
Adormno, a farsa da seriedade na musica popular seria a indistria j4 que a primeira teria sido
condenada ao poder da segunda. Ja a musica séna (erudita) estaria sende corrompida por
sua abastarda “ma consciéncia” (urbano-popular). Assim, para aqueles que entendem a
musica popular como produto direto da “indisinia cultural” ou para agueles que a véem
nas/a partir das defini¢des pré-supostas por Middleton, imediatamente a resposta seria sim.
Contudo, diante do exposto, gostariamos de apresentar outros dois concorrentes a seu cargo
paterno: os também filosofos Nietzsche e Schopenhauer.

Comecgando por Ecce Honto: Rosa Maria Dias elabora uma interessante leitura de
como o pensamento uiefzscheano estava promiscuamente ligado as percepgdes que o
filosofo tinha da relagdo arte-musica-vida; Nietzsche entendia que a misica era a unica arte
que alcangaria o status de plena afirmacfio da existéncia humana. Assim, a autora, ao
dividir seu estudo em Maisica e Tragédia & Malsica e Drama, procura tratar das relagGes
possiveis entre musica/palavra e musica/vida na tragédia grega e no drama musical
wagneriano, a partir do que Nietzsche elaborou enquanto parimetro para os estudos em
musica. A tragédia grega seria o grande receptaculo da cangfio popular e da poesta lirica
justamente por ter em seu dmago todo o espinto da vida. A possibilidade da unido entre
musica € palavra que a cangdo popular carrega faz da tragédia um palco perfeito para o
entendimento das sensibilidades do cotidiano humano. “A musica, exteriorizando as
imagens, e as palavras, transpondo essas imagens em sons”.*

Ja o drama musical de Richard Wagner, em um primeiro momento, é entendido por
Nietzsche como o renascimento de uma cultura irigica (awti-racional) que exprime os

estados conflituosos da alma humana. Elaborando um drama que reaviva a certeza de uma

2 1dem, ibidem: 173.
- ® DIAS, Rosa Maria. Introducio de Nietzsche e a Miisica. Rio de Janeiro: Imago Editora, 1994: 13.



41

continuidade da vida e do belo, sendo ambos representados pela continua esperanca de um
melhor relacionamento entre os homens, Wagner n3o desvia suas atengdes do “real”,
mesmo sendo sua arte um drama musical de carater “ficticio”.

Contudo, quando Wagner comega a compor pec¢as que seguiam uma linha religiosa
¢ moralizante, Nietzsche afirma todo o seu desapontamento para com © compositor quando
o mesmo tenta veicular um sentido moral e metafisico as suas obras musicais. A musica,
por ser, de acordo com o filésofo, uma “arte afirmativa”, uma “arte de grande estilo”, nasce
das perspectivas da superabunddncia, dos excessos do deleite e da intensificacio das
sensibilidades despertas no inconsciente humano. A misica seria, assim, a expressa
capacidade artistica de “fazer falar o sentimento”, despertando “a criacdo, o poder de
inventar novas possibilidades de viver e de pensar”.**

Por ter essa capacidade inventiva miltipla, a missica seria a mais primorosa das
artes: diferentemente das artes plasticas, pensadas a partit da busca pelo belo e pelo
harmonioso, a musica caminharia entre o belo/sereno (Apolo) e o obscuro/absurdo
(Dionisio). O despertar das emogdes desmesuradas da humanidade tomaria conta do musico
e seu processo de criag8o seria 0 mais complexo, pelo motivo simples de ser o seu o unico a
conseguir a “verdadeira” afinmac8o da existéncia. Enquanto as artes plasticas ndo
apresentariam nada mais que o ideal, a musica exprimiria o real sentido da vida ¢ a
primazia das vontades do subconsciente adormecido.

Essa ¢ a grande percep¢io que faz da musica, para Nietzsche, a “arte de grande
estilo” — a distingBo entre arfe apolinea e arte dionisiaca permeia todo o sentido do seu

pensamento sobre obras musicais. Para ele, a masica é

a aprovagio sem reservas do real, “um dizer sum ao mundo”. E, entdo, sem nada
expressar, diz tudo. Retoma sua inspiragio dionisiaca, ganha de movo a

3 33

dimensdo trdgica, 1sto €, a alegria da criagdo, a leveza e a inocéncia: “a
extraordindria vohipia que circula nos lugares altos™."

A musica, ainda para Nietzsche, tem essa capacidade de libertar e aflorar as mais
reprimidas vontades naturais dos seres humanos. O filosofo enxerga na misica a mais

desobstruida valvula de escape para as convengdes inventadas na e pela modemidade

“ Ydem, ibidem: 15.
“ DIAS, Rosa Maria. “Uma Miisica Irmi da Palmeira”. In: Nietzsche e a Misica. Rio de Janeiro: Imago
Editora, 1994 132.
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burguesa, ressaltando como a intensidade dos viveres momentineos diz mais da “esséncia”
humana do que a idealizagio moralizante dos principios ordenadores das regras sociais.

As divergéncias entre Apolo e Dionisio. E esta a relagdio que define e diferencia as
artes plasticas da arte musical. Para Nietzsche, as artes plasticas sdo fundamentalmente
apolineas, racionalistas, seguem o quadro divino do principium individuationis*® no qual o
sonho & grande medida para a produgdo artistica que busca interminavelmente o alcance da
beleza e da ordenagdo; nas artes apolineas escondem-se, de modo criativo, as “hipocrisias
estéticas” da cordialidade e da discrigio. Indelevelmente, o conceito (modemo) de belo
repousa de forma décil nas artes de Apolo.”’

J4 a arte musical circula entre ambos os deuses. A arte dionisiaca é aquela que busca
o fruto maior da intensidade: a vontade de desejar. O mundo do inconsciente®® desperto por
Dionisio transfiguraria o alcance pleno da unifo entre homem e natureza, entre criatividade
e alegria. Para Nietzsche, é neste mundo que é permitido ao ser humano atingir um grau de
obstrucdo das regras morais: o estado de embriaguez ridiculariza as “hipoctisias estéticas” e
permite ao artista satisfazer seus impulsos criativos € abdicar da produgio baseada nas
aparéncias, no belo. A vontade sexual (que a toda instancia ndo é “bela”) transmutaria os
principios artisticos da estética para um mundo de simbolos®™ idéneos as vontades
geniturinarias. “A musica é a arte genuinamente dionisiaca” por exprimir diretamente no
subconsciente os sentimentos de emogio e da vontade do querer.

Todavia, e por isso, Apolo também reivindica seu lugar ao trono do reinado
musical. O ritmo e a dindmica sdo “fatores de iluso” que fazem da musica uma “arte da

aparéncia”, justamente por acoplarem caracteristicas das artes plasticas apolineas (como,

* «Apolo é o nome grego para a faculdade de sonhar; (...) é o principio ordenador que, tendo domado as
forcas cegas da natureza, submete-as a uma regra. (...) Da forma as coisas, delimitando-as com contornos
precisos, fixando seu cardter distintivo e determinando, no conjunto, sua fungfo, seu sentido individual. (...)
Apolo ¢ também o deus da serenidade que, tendo superado o terror instintivo em face da vida, domina-a com
um olhar Heido e sereno”. CE. * DIAS, Rosa Masia. “Misica: a arte dionistaca”. In: Niefzsche e a Miisica.
Rio de Janeiro: Imago Editora, 1994: 26.

4 «Sera de fato que os gregos produziram belas obras porque eram eles mesmos belos, harmoniosos e
serenos, ou os helenistas alemdes projetaram sobre a cultura grega sua euforia racionalista?” Cf. Idem,
ibidem: 25.

* “Nesse mundo das emogdes inconscientes, que abole a subjetividade, o homem perde a consciéneia de si €
se v& a0 mesmo tempo no mundo da harmonia e da desarmonia, da consonincia e da dissonincia, do prazer e
da dor, da construgio e da destruigdio, da vida e da morte”. Cf Idem: 27.

* Para Nietzsche, esse mundo de simbolos, para-desencadear suas expressSes, requer do arfista dionisiaco um
“grau de despojamento de si” para gue as indumenténas e o5 MOVIMED{os COFpoOrAls Tepresentem: sua via
musical-simbélica. Cf. NIETZSCHE, Friedrich. O Nascimento da Tragédia. Apud. DIAS, Rosa Maria.
Nietfzsche e a Miisica. Rio de Janeiro: Imago Editora, 1994: 156.p.
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por exemplo, as regras de partitura, notas e compasso). O ritmo e o dinamismo estariam
fora do campo dionisiaco da vontade (para Nietzsche, 0 essencial da misica), campo esse
expresso pela harmonia, por seguirem modelos basicos de aparéncia. Dai que a musica
deve ser pensada como uma arte dionisiaca e apolinea: por ser constituida de melodia ¢
harmonia (suas “esséncias”), e também de ritmo e de dindmica (configuragdes por st s
“plasticas™), a misica transparece aparéncias € desejos, regras e desvios. Sendo assim, ela é

vista pelo filésofo

como arte dionisiaca que traduz diretamente a dor e o prazer do querer, mas ndo
como arte puramente dionisiaca, pois carrega em si um elemento plastico, cuja
fungdio ¢ dominar a torrente unitiria da melodia e da hammoma e apaziguar a
dor.”®

Assim, por ser a musica uma “unifio” entre o apolineo e o dionisiaco, é pertinente
lembrarmos dos papéis desempenhados pela poesia nesse jogo de divindades. Nietzsche
ndo media palavras para afirmar que havia uma ténue primazia da misica sobre a palavra.
Para ele, a palavra deveria necessariamente seguir os passos da musica. E um dos exemplos
mais pertinentes para justificar seu pensamento, de acordo com Dias, é a cangdo popular.

Vista por Nietzsche como a “forma mais simples” do encontro entre apolineo e
dionisiaco, a cangido popular demonstraria um “espelho musical do mundo™, a maneira mais
importante e mais necessaria de avaliar, apresentar e, conseqiientemente, viver a vida gue
estd a volta. A melodia, como foi acima frisado, além de ser a esséncia musical é o
elemento primeiro e universal que faz da cango popular a primogénita forma de significar
o encontro entre Apolo e Dionisio. Tanto a melodia quanto a poesia, ambas incitam a
criagio de imagens retéricas no subconsciente humano. A regra (leia-se, aparéncia)
apolinea da cangfo popular é justamente a sua estrutura¢fo estréfica que permite o fervor
continuo (karménico-dionisiaco) da sua musicalidade; imagens e palavras se confundem a
partir do momento que a ornamentagfio da poesia lirica é subordinada 4 musica. Na cangfo
popular, como diria Nietzsche, “a misica é o mar tempestuoso, a imagem ou a palavra, a
embarcag@io”. Um musico popular tem a possibilidade de “domar” as palavras e oferecé-las

apolineamente a partir dos seus desejos mais dionisiacos, mostrando gue o lirismo subjetivo

* DIAS, Rosa Maria. “A Muisica: a arte dionisiaca”. In: Nietzsche e a Misica. Rio de Janeiro: Imago Editora,
1994: 35.
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(e ambiguo) proposto pelas palavras é completado pelas imagens que a melodia impde.
Substancialmente, para o filésofo, “da musica, gerando um mundo de imagens, e da
palavra, procurando imitar a misica, nascem a cangfio popular e a linguagem da poesia
lirica, desigual e irregular, mas com muita musicalidad > 31

Assim, para Nietzsche, a divisio em estrofes da cangfio popular permite um
encontro singular entre Apolo e Dionisio. A cang8o — antepassado da poesia lirica —
possibilita ao artista criar novas idéias poéticas que ndo estariam nitidas, nem
suficientemente plausiveis apenas em palavras ordenadas apolineamente. E necessario e
imprescindivel que a melodia esteja presente para que a cangdo popular se torne uma arte
dionisiaca; ressaltando que ndo “puramente” diomisiaca, devido ao hnsmo apolineo das
palavras.

O olhar atnbuido por Nietzsche a relagio de diferenca entre o apolineo e o
dionisiaco, tanto na musica erudita quanto na cangio popular, é herdado da compreensiio
que ele teve ao se deparar com as leituras de Schopenhauer, que ndo pensava a relagdo
como tal, fazendo referéncia direta a simbologia dos deuses helenos, mas pode-se dizer que
este foi o primeiro intelectual a demonstrar que a musica devena ser entendida de modo
diferente das artes plasticas.

Schopenhauer acreditava gue a musica tem o dom de transgredir a propensa
tentativa de se buscar a copia objetiva de um fendmeno, pensamento ou de um lugar
determinados, tentativa que ele chamava de “objetividade adequada da vontade”, pelo
simples motivo de haver nas artes plasticas um aprisionamento das vontades e quereres
mais profundos do ser humano. Por ser “o centro do mundo”, a musica seria uma copia
dessas vontades e quereres que apresentaria perfeitamente seu imediato correlato metafisico
de tudo o que € fisico no mundo. Para cada fenémeno retratado pela musica, haveria uma
vontade retraida querendo aparecer nas entrelinhas da melodia, das palavras que nfo

buscam apenas o belo, o estético. Para Schopenhaner,

a musica, pelo seu carater extatico, libera o homem temporariamente da vontade
mdividual e o deixa dominado pela natureza; uma emogdo desmesurada se

1 DIAS, Rosa Maria. “A Cangéio Popular”. In: Nietzsche e a Miisica. Rio de Janeiro: Imago Editora, 1994:
46.
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apodera de todo o seu ser e desperta nele sentimentos obscuros que ndo podem
ser explicados pela categoria de beleza >

A aproximagiio do pensamento de Schopenhauer com o de Nietzsche é, nesse
sentido, completiva. Ambos pensam, basicamente, que ndo hé pardmetros definidos para se
entender a musica da mesma forma que as artes plasticas. O belo ndo tem a capacidade de
delimitar a “emog¢io desmesurada” que toma conta do humano ao produzir e ouvir musica.
Ao contrario, o prazer proporcionado pela arte musical seria deveras divergente daquele
impulsionado pelas “belas formas”. Inclusive, essa foi a grande contmbuiglio de
Schopenhauer para o pensamento sobre musica no Ocidente: antes dele, “julgava-se a
misica conforme a mesma idéia de beleza que se usava para as artes plasticas” >

Nietzsche se apropriou dessa idéia e a complementou, elaborando a distingiio entre
apolineo ¢ dionisiaco. Pela primeira vez a cang¢®o popular era tratada de maneira
(timidamente) “respeitosa” pela academia; em sua vontade de tratar a musica como uma
“afirmacio da vida”, Nietzsche precisou se referir 3 cangfio popular para mostrar como, ao
expressar os mais profundos sentimentos humanos, a musica nfo passaria de uma “vontade
do querer viver”, do sentir, do desejar, j& que ela “toca o coipo do ouvinte, aumenta-the a
forga, incita-o0 ao movimento, inflama-the o desejo, libera-o, provoca nele o estado crrador
da arte: a embriaguez, que o impele também a cnar, a inventar novas possibilidades de
vida”>*

Mas a investida de Nietsche ainda foi singefa. Questionamo-nos acima se Theodor
Adomo foi mesmo o pai da histéria da musica popular. Chegamos agora a conclusfo:
Adomo pode ainda ser considerado pai dessa historia, ja que relacionou de forma muito
proxima as expressdes musicais com a industria cultural, incluindo na academia um debate
inerente 3 sua época. Nosso teste de DNA pode considera-lo assim, ja que a musica popular
estudada por Nietzsche é aquela ligada & poesia lirica e & cultura helena classica e nfio a
espremida por uma logica de mercado, até porque Nietzsche ndio pdde presenciar a cultura
do entretenimento, filha do século XX. Nessa familia, podemos considerar Schopenhauer

como um fiv-avé (“trmio mais velho” do avd, que deu micio ao pensamento, mas sem

2 DIAS, Rosa Maria. “A Musica: a arte dionisiaca™. In: Nietzsche e a Muisica. Rio de Janeiro: Imago Editora,
1994: 24.

3 LEBRUN, Gérard. “Quem era Dionisio?”. Apud. Idem.

3 DIAS, Rosa Maria. Conclusiio de Nietzsche e a Miisica. Rio de Janeiro: Imago Editora, 1994: 141.
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nunca ter estudado a musica popular), Nietzsche como 0 avé que inseriu a cango popular
na academia (e seguiu os consethos de sen “irmao mais velho™) e, por fim, Adomo como o
pretenso pai que recebeu orientagSes diretas dos seus “genitores” e iniciou os estudos de
musica popular como a conhecemos hoje.

E interessante notar que dessa familia, nenhum dos trés citados admirava a misica
popular. Schopenhauer nem se deu ao trabatho de estudi-fa, apenas montou um esquema
filoséfico que permitiu a Nietzsche uma possibilidade de entendé-la. E o préprio Nietzsche
se preocupava em defender a musica de estilo classico, considerando-a “um dom para a
vida, um estimulo a vontade de poténcia afirmativa”; para ele, a cangfo popular era
periférica e serviu apenas para exemplificar a distingfo e a aproximagio entre apolineo e
dionisiaco, na tragédia grega e no drama musical modemo. Quanto a Adomo, herdeiro do
niilismo de Schopenhauer e da anti-raziio de Nietzsche, ele considerava a “musica leve”
como um capricho teolégico das mercadorias culturais que transformaria os seus
consumidores em escravos doceis de uma moda inevitavelmente fetichista que hipnotizaria
as pessoas ¢ as impediria de pensar, de viver dionisiacamente pela intelectualhidade da
misica classica.”

Infortunadamente, a histéria da musica popular, como muitas outras historias, é orfa
de mde e foi privada dos bons aconchegos de uma avo...

Porém, felizmente, varias pessoas, de outras familias, comecaram a se interessar
pela pesquisa da musica popular de diversas maneiras possiveis: a mais expressiva delas

talvez tenha sido a vertente dos Estudos Culturais.

3. Os Estudes (Culturais) pos-adornianes

Os assim chamados FEstudos Culturais s3o entendidos como uma escola de
intelectuais ligados & Universidade de Birmingham, na Inglaterra, formados no Centre for

Contemporary Cultural Studies™. Criado em 1964, o Centro incentivou a investida sobre

% ADORNO, Theodor. “O Fetichismo na Musica e a Regressdo da Audicdo”. In: Os Pensadores: Horkheimer
/ Adorno. Sio Paulo: Editora Nova Cultural, 1991: 174.
% Em portugués poderia ser traduzido como Centro de Estudos Culturais Contemporéneos.
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novos temas e objetos de pesquisa, aliando um pensamento critico social a “ortodoxia” neo-
marxista, passando pelo interesse em politica partidaria e no estudo de grupos populares, o
“Centro foi um caldeirfo de cultura de importagSes tedricas, de trabalhos inovadores com
objetos julgados até entdo indignos do trabalho académico”.”’

Uma caracteristica bastante peculiar dos Estudos Culturais’® é a nio fixagio de seus
intelectuais a apenas uma ou outra discipiina setorial do saber: ao contrdrio, as mentes dos
pesquisadores tinham formagiio em diversas areas das humanidades, abrangendo desde
historiadores a criticos literarios, passando por antropodlogos, filosofos e socidlogos (estes
talvez em maior numero).

A idéia da fundaglio do Centro teve como pardmetros basicos a utihzagio de
métodos e instrumentos da critica textual, sociologica e literaria, fransferindo suas ateng¢des
académicas das obras consideradas classicas e constituintes da “verdadeira cultura” para as
culturas vistas como “massivas” ou “populares”. Negligenciado por quase uma década, o
Centro sé passou a ganhar visibilidade a partir da circulagdo, em 1972, da revista artesanal

dos working papers. Até entdo, os socidlogos tinham reagido de maneira negativa as

produgdes do Centro. Sentiram-se bastante ameagados, ja que a area metodologica de

" MATTELART, Armand & NEVEU, Erik. “Os Anos de Birmingham (1964-1980): a primavera dos estudos
culturais™. In: Intradugiio aos Estudas Culturais. Sdo Paulo: Pardabola Editorial, 2004 56.

% Da mesma forma que a Escola dos Annales, os Estudos Culturais também podem ser divididos
didaticamente em trés geragdes, podendo estas serem rapidamente definidas: a) a primeira gervagdo, a dos
“pais fundadores”, existin antes mesmo da fundaclio do Centre for Contemporary Cultural Studies, dizem
Mattelart € Neveu que, da mesma forma que os mosqueteiros de Dumas, o trio de pais fundadores é na
verdade constituido de quatro homens: o primeiro, Richard Hoggart, é considerado o pioneiro maximo do
Centro por ter iieiado as pesquisas sobre “a influéneia da cultura difundida em meio & classe operaria pelos
modernos meios de comunicagio” e por entender como as classes populares sdo superestimadas quanto a esse
respeito {(Hoggart ¢ o 1inico dos pais fundadores a nio se manfer proximo dos marxismos tedrico efou
politice); o segundo, Raymond Williaras, e o terceiro, Edward P. Thompson, trazem uma outra inovagio
chamada de histéria material da cultura querendo, com isso, “ulfrapassar as analises que fizeram da cultura
uma variavel submetida & economia”, em ambos vemos uma histéria da resisténcia das classes populares
contra a cultura dominante € a necessidade em afirmar que os populares também fazem parte da cultura (estes
dois sdo os mais proximos do marxismo, por terem participado ativamente da New Left britinica); o quarto,
Stuart Hall, vai abrir caminho para as mais variadas tematicas de pesquisa, desde as fofocas do: cotidiano as
fotografias de imprensa e ao movimento punk (além de ser pai fundador, Hall também serd o nome mais
importante da segunda geragdo do CCCS); b) a segunda geragdo, a dos workinng papers, ¢ vista como a que
ganhou maior visibilidade de todas as rés por ter re-estruturado a pesquisa sociologica e ter se atido ao tema
chave das “subculturas jovens” que se desviam da e repudiam a “cultura dowminante”, outro interesse diz
respeito & “diversidade de produtos culturais consumidos pelas classes populares” e a midia vista nfo mais
apenas como uma transmissio mecédnica, mas como um bem cultural; c) a terceira gerago, “liderada™ por um
norte-americano chamado Lawrence Grossberg, visou a ulirapassagem das concepgdes polares de identidade,
muito proxima das analises pos-estruturalistas de filosofos como Gilles Delenze e Félix Guattari (outra grande
mfluéneia foi a “antidisciplina” das faticas e esfratégias elaboradas por Michel de Certeau). Cf.
MATTELART, Armand & NEVEU, Erik. Introducido aos Estudos Culturais. Sio Paulo: Parabola Editorial,
2004: 216 p.
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preferéncia dos principais nomes de Birmingham era a da Sociologia da Cultura.
Especialistas em estudos literdrios e pessoas formadas em Letras também viram com
desconfianca a tentativa do Centro em trazer para suas areas de saber objetos de pesquisa
que lhe pareciam “menores”.

No que diz respeito a musica popular, os Estudos Culturais se ativeram ao tema
quando sua preocupacgio académica foi direcionada as chamadas “subculturas” populares. E
isso foi muito forte na sua segunda geracdo. Com a idéia de estudar a “significaciio dos
estilos de vida” dos jovens, os intelectuais do Centro visaram os estilos vestimentares e
capilares, de modo que a densidade teodrica elaborada circulasse em tomo do desvio que
esse tipo de comportamento podena refufer na sociedade e na cultura (bntinicas)
moralizantes. Assim, tais intelectuais procuravam rebuscar o impacto que era causado pelo
visual e entender como a midia passava a se utilizar desse recurso para promover novas
tendéncias mercadologicas; nfo apenas isso, entendia-se as “subculturas” enquanto grupos
identificiveis € coesos que geravam comportamentos em comum, apesar da nitida intengio
por parte das pesquisas em deixar claro que nfio seria possivel pensar tais grupos enquanto
homogéneos entre si. Qutra coisa: tais grupos sfo considerados sucessivos no tempo

historico, tém uma duragfio curta e posteriormente se “esvaecem” no ar. Grosso modo,

ao mtroduzir as dimens&es do tempo (crise dos anos 1970) e da etnicidade (...),
essas pesquisas permitemn compreender as evolugSes, as hibridagdes, as
contradigdes dessa sucessio de estilos, a coeréncia de cada um. (...) Os estudos
de caso mostram ainda como essas subculturas so, a partir de sua cristalizagfio
no espago publico, instrumentos de mecanismos de provocagio, de promogio ou
de estigmatizagiio pela publicidade, pela midia, pelas autoridades. Tal
abordagem se distancia das andlises em termos de consume passivo, de
“americamzagdo” submussa, da atencfio a uma possivel parte criativa, de escudo
do consumo (grifos nossos).”

D1z Marcos Napolitano que os estudos musicais pos-adornianos s3o marcados pelo
ouvinte ativo, aquele que estd “consciente” daquilo o que ouve, preparado para as
“armadilhas” impostas pelo “sistema” e mdefectivelmente conhecedor da estética e da
ideologia as quais ele deve seguir. Manter a “honra” de sua “subcultura” é pré-requisito

indispensavel para a escolha daquilo que se deve ouvir. Em detrimento do ouvinte

¥ MATTELART, Armand & NEVEU, Erik. “Os Anos de Birmingham (1964-1980): a primavera dos estudos
culturais”. In: Jntrodugdo aos Estudos Culturais. So Paulo: Parsbola Editorial, 2004: 64 — 65.
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regressivo de Adomo, a teoria das “subculturas”, desenvolvida por Stuart Hall e Paddy
Whannel, em 1964, que enfatizava a forga da “geracio jovem”, foi definida como uma

combinagio de

novas atitudes, [de] comportamentos sociais e valores sexuais, ligando este
complexo a varias expressdes de radicalismo “anti-establishmenf” que, por sua
vez, estavam diretamente conectadas com © conswmo musical, particularmente
com o folk, blues e rock music. Os autores sublinham a existéncia de uma tenséo
constante entre os provedores musicais (inddstria) ¢ as respostas e interpretacdes
das audiéncias (ligadas as subculturas radicais).”

Para Napolitano, quem “abriu terreno” para a formulacio dessa teoria foi o
sociblogo David Riesman (ndio integrante dos Estudos Culturais) que dividiv os ouvintes
em maioria ¢ minoria. A maioria seria alienada, passiva, “burra”, manipulada pelo
amusemeni industrial adomiano; a minoria seria “ativa”’, conscientizada, rebelde e
questionadora. Dessa forma, Riesman entendeu a musica popular como fruto do confronto
entre duas vertentes de ouvintes: uma massiva, fragil ¢ mcoerente € a outra “elitista”,
preparada e restritiva que n3o se permitiria “vender” ao mercado.

Ja um conceito recente, e descendente rebelde daquele inventado pelos Estudos
Culturais, é o de cena musical. Fitho de Will Straw e da década de 1990, o conceito vai
além da proposta de se pensar as expressdes musicas como meros “reflexos” das estéticas
“subculturais”, elaborando um tipo de altemativa epistemologica as abordagens teodricas
criadas para os ouvintes regressivos e ativos. A variedade das trajetorias musicais e das
interinfluéncias entre cultura receptora (ouvintes) e maquina da midia (mdastna
fonografica) sdo os tracos mais marcantes do concetto. Tipo de perspectiva que
visivelmente herdou influéncias das duas ultimas geracdes dos Estudos Culturais: a
firmag8o da idéia de espago cultural despolarizado, em detrimento das “subculturas”
marginalizadas, incita-nos a crer que houve uma releitura das idéias propugnadas na
segunda geracdo e uma aproximagdo manifesta das idéias de Lawrence Grossberg (da
terceira geracdo) em repudiar as polanizagdes das identidades fixas. De acordo com
Napolitano, autores que simpatizam com as teorias poés-modemas, ¢ trabalham com musica

popular, tém se utilizado muito do conceito de cena musical.

% NAPOLITANO, Marcos. Op. Cit.: 29.
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Outro descendente direto das concepgdes dos autores do CCCS € o conceito de
“mediacio”. Bastante utilizado para se pensar a cultura a partir exclusivamente da musica
popular, o conceito se finca a uma logica de analisar os processos de produgio/distribuigio
de modo que se consiga perceber como os agentes do mercado fonografico conseguem
estimular os ouvintes a dividirem-se, por si proprios, em grupos que ddo sentidos e usos
aquelas musicalidades que esto assimilando. Em outras palavras, a “mediacdo™ mostra
como ha um incentivo da indastria cultural em polarizar seus ouvintes, a partir das
tecnologias de transmiss@io como TV, radio e espetaculos culturais (e isso seria, nessa 6tica,
parcialmente alcangado), mas ao mesmo tempo abre espago para mostrar como os ouvintes
ndo sfo meramentie manipulados e passivos. Ha ent3o wma tentativa de mostrar que,
diferentemente do que pensou Adomo, a industria cultural também lang¢a seus produtos a
partir das exigéncias dos seus publicos-alvos, ndo apenas com o intuito de impor suas
vontades a um publico “d6cil” e “alienado”. Dessa relagfo, faz-se importante a re-
estruturacio do significado da distribuicdo de produtos culturais, vista como o principal
aspecto da “mediacdo”.

Um grande problema que os conceitos de “cena musical” e “mediacio cultural”
ainda provocam ¢ o de persistirem, mesmo que mais furtivamente, as analises superficiais
de alguns grupos sociais (homogéneos). Continuem a persistir as leituras que generalizam
estruturas organizacionais da cultura a partir de esteredtipos localizaveis e interesses
“comuns”. Pessoas do grupo X “nfio podem” entrar em contato com aquelas do grupo Y,
artistas de uma tendéncia 4 “nfo se encontram” como uma B.

Contudo, e apesar de nossas ciiticas, vejam como os Estudos Culturais contribuiram
de modo significativo para a “renovada” historiografia que veio a calhar no século XX. Ha
notdria influéncia de suas produgdes em diversas areas do saber académico e algumas
abordagens pioneiras e “revolucionarias” para as Humanidades foram deixadas pelos
estudiosos do Centro. A Histéria deve bastante aos pesquisadores do CCCS e Clio™ nio
tem reconhecido isso como deveria; a histéria da musica popular também, ja que, mesmo
muito aparentemente voltada para abordagens da Sociologia da Cultura, a segunda geracdo
dos Estudos Culturais, ao se importar com os impactos da midia massiva na sociedade,

lembrou de estudar uma historia da masica popular ainda que fosse necessario justificar sua

®! Deusa da cultura helena que é representada como a Musa da Histéria.
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utilizagfio académica concomitante ao invento da nocdo de “subcultura”. Uma preocupagio
que a Escola dos Annales, por exemplo, ndo teve de modo relevante.

Influente e mfluenciado, o grupo de estudiosos do CCCS transitou por uma rede de
interconexdes ampla com as tradicionais “sociologia da cultura” e “ciéncia da sociedade”,
bem como com uma sociologia mais “liberal”. Praticamente toda a Sociologia da Musica
criada apos a invengdo do conceito de “subcultura” mantém alguma base estrutural apoiada
nessa convicgdio. Muitas vezes mais “radicais” que os proprios tedricos pioneiros, os
aptores mais recentes tendem a se perpetuar de diversos “vicios” paradigmaticos que
msistem em permanecer de maneira enérgica na historiografia da misica popular.

Apos cartografar essas trajetonas da histéria da historiografia da musica popular,
ater-nos-emos no proximo capitulo aos varios tipos de “vicios” presentes nos trabalhos de
alguns de seus expoentes de modo a perceber, mais proximamente, como se escriturou a
histéria do rock e como ainda se costuma reproduzir certos discursos acerca de suas tramas.
Vejamos também como isso se da com nossos alvos teméticos, a vertente Glam/Glitter e
um integrante famoso seu, o cantor/compositor Elton John. Procurando problematizar a
repeticio dos referidos discursos, iremos mostrar uma nova maneira de olhar
historicamente para artistas populares que foram condenados pelo tribunal da inquisi¢io
académica 3 fogueira da “alienago” e da “acomodagfo” ao sistema “maligno” da indéstria

cultural.
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ESTROFE Il (CAPITULO II);

DON’T SHOOT ME, 'M ONLY THE PIANO PLAYER™:

por uma histéria cultural do (Glam/Glitter) Rock

“A musica percebeu de longe que o batom e
as unhas pintadas ficavam bem em garotos,
assim como a gravata cafa direitinho em
garotas. O boom de todo esse
comportamento deu suas gracas ao
mainstream em torno de 1972, o ano em
que o rock ficou, digamos, um pouco mais
colorido. O surgimento de artistas
performaticos, dados por alguns como
‘esquisitos’, mas seguidos por fas
ensandecidos, esfava mostrando um
fendmeno que seria um caminho sem volta.”

André Abrantes’

Arte, fama e glamour. Trés palavras historicamente distintas que ndo faziam, em
unissono, parte do dicionario da misica popular; ou pelo menos, ndo com tanta intensidade
quanto se viu a partir da década de 1970. As trés ja eram conhecidas na musica popular,
mas apenas na referida década puderam se unir tdo explicitamente.

Nas primeiras décadas do século XX, no famoso “entre guerras”, o conceito de “arte
popular” surge de forma timida nos Estados Unidos, tmpulsionado pelos altos
investimentos em cultura massiva folk. Se até o periodo conservador do vitorianismo inglés
do século XIX, a arte era vista como “sacralizada” e julgada como algo ligado apenas as

elites letradas e eruditas, no inicio do século seguinte a visibilidade que a miusica Jazz vai

* Néo Atirem, Fu Sou Apenas o Pianista. Titulo de vm 4lbum de Elton John de 1973 que faz referéncia direta
ao filme Tirez Sur le Pianiste (1960) de Frangois Truffaut. Cf ARCOS, Carmelo. As Feras do Rock n° 26.
Rio de Janeiro: Distribuidora S.A., 1996: 63.

! ABRANTES, André. “Misica + Androgimia = Glam + New Romantic ~+ Britsh Pop”. In:
http://www bitsmag.com.br/conteudo/bits_box/front6.htm. Acesso: 24 de Abril de 2006.


http://www.bitsmag.com.br/conteudo/bits_box/iront6.htm
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ganhar impulsiona as primeiras intengdes em afirmar-se que a “arte popular” também seria
um produto da “cultura””

A partir dos anos 1930, a idéia de fama )a estava mais ligada & musica popular
quando a “inddstria cultural” ganhou propor¢les até entdo desconhecidas e o 7in Pan
Alley® de Nova York era o principal centro de divulgagsio do sucesso e dos tipos musicais
populares que ascendiam nos Estados Unidos. Além de foda a forca que o Jazz vai obter
nos principais centros de divulgagio do Show Business norte-americano, como Chicago, a
Broadway (em Nova York) e a Costa Oeste. A intervengdo desse “mercado de espetaculos”
na musica popular, a partir do Jazz, proporcionar-nos-a a leitura da formulacdo, ainda que
timida, da idéia centrada nos grandiosos espetéculos gue v3o movimentar um “mercado
cultural”, baseado em grandes investimentos em produgdes artisticas que garantam a seus
investidores alta rentabilidade e congruéncia no que diz respeito a defini¢do daquilo que o
mercado deve definir enquanto modelo para sua produgfo se tornar viavel. Trocando em
mitdos, a “industria cultural” teria, em parte, a capacidade de ditar, a partir de exigéncias
baseadas em fendéncias de época, aquilo que garante mais lucratividade a logica de
mercado.

Ja o termo glamour toma-se inerente a “industria cultural” apenas a partir da década
de 1970. Se atualmente € perceptivel a ostentagdo de um status artistico de luxo, de artistas
que esbanjam riqueza, gastam dinheiro de modo compulsivo, exercem mfluéncia na
sociedade, vivem rodeados por holofotes e microfones, ostentam producdes milionanas e

disputam um jogo de “perde e ganha” com a privacidade, tudo isso esta relacionado a

2 No caso, a palavra “cultura™ utilizada nos termos tradicionais, herdados da época das Luzes, dos quais
apenas os erudites e lettades produziriam ¢ manifestariam expressdes artisticas e culturais. Cf COLLIER,
James Lincoln. Jazz, a auténtica miisica americana. Rio de Janeiro, Jorge Zahar Editor, 1995: 324 p.;
Raymond Williams mostra trés tipos de significados para a “cultura” em termos mais fradicionais: (1) um
estado mental desenvolvido — como em “pessoa de cultura”, “pessoa culta”, passando por (ii) os processos
desse desenvolvimento — como em “interesses -culturais™, “atividades culturais™, até (i) os meios desses
processos — como em cultura considerada como “as artes” e “o trabalho intelectual do homem™. Cf.
WILLIAMS, Raymond. “Com Vistas a uma Sociologia da Cultura”. In: Culfura. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1992:9-32.

? “Tin Pan Alley” ¢ um apelido atribuido 4 Rua 28 de Nova York que se localiza entre a Quinta e a Sexta
Avenidas da cidade. L4, a partiv da década de 1920, a maioria dos editores de muisica popular e show business
concentrava seus escritérios de modo que qualquer artista nova-iorquino-que buscasse fama teria que ganhar a
sorte no local. A partir da déeada de 40, Tin Pan Alley virou sindnimo de misica popular e também passou a
ser entendida como género musical. Alguns de seus nomes: George Gershwin, James Johnson, Emest Ball,
Frask Sinatra, Nat King Colle, Dorothy Fields, Walter Donaldson, Gus Khan, Lew Pollack, Con Conhad,
entre outros. Cf COLLIER, James Lincoln. “A Inevitabilidade do Jazz nos Estados Unides™. In: Jazz, a
auténtica misica americana. Rio de Janeiro, Jorge Zahar Editor, 1995: 9 - 30.
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e e L. . . . o
condig¢fo artistico-musical inventada nos anos 70. Afinal, os “anos da incerteza™ véo trazer

consigo artistas, misicos e bandas que passam a usufruir dos contratos milionanos
oferecidos pelas grandes gravadoras de disco. Nomes artisticos passam a aparecer de modo
repentino e com tanta intensidade que os maiores criticos da época chamam o periodo de a
era “fragmentada”, ja que as ingremes difusfo e diversificagfio da indastria fonografica vio
possibilitar 0 surgimento ¢ a glorificacdo de diversas vertentes de musicalidade dentro
daquilo que se entende por “pop/rock™.

Os anos 70 foram palco para o surgimento/investimento de novas tendéncias
musicais que seguiam de perto os contextos que a época trazia consigo. “RevolugSes”
feministas e sexuals, novos conceitos de moda, maior abertura politica. Hard rock®,

reggae’, punk®, rock progressivo’, discotheque'®, glam/glitter rock. Vérias possibilidades

* Os anos 1970 sio vistos por muitos como o periodo “perdido” e/fou “incerto™ da histériz do rock. Justamente
por se dizer que houve uma “entrega” as imposigdes da mdistria cultural, os artistas dessa época passam a ser
vistos, homogeneamente, como os “vendidos ao pesadelo do sistema”. Cf. BRANDAO, Anténio Carlos &
DUARTE, Milton Fernandes. Movimentos Culturais de Juventude. Sdo Paulo: Modema, 2004 (Colegéo
Polémica): 161 p.

5 Aproveitamo-nos do conceito de “pop/rock” trabalhado por Paul Friedlander para mostrar que o género rock
tem varias vertenies e ramificacfies, musicais ¢ liricas, que o diversificam e inserem-no nas tendéneias da
“industria cultural”. Cf. FRIEDLANDER, Paul. “Se eu estivesse lendo sobre Rock, eu gostaria de ter em
mente...”. In: Rock and Roil: uma Histéria Social. Rio de Janeiro: Record, 2002: 12.

® O hard rock & entendido como o inicio do “rock pesado” ou “rock pauleira”. De qualquer forma, nesse
estilo, caracteriza-se o uso do elevado tom sonoro ou, trocando em mitdos, de um “excessivo barulho”, uma
batida “violenta”, além evidéncia das distorgdes e solos estendidos de guitarra. Cf. FRIEDLANDER, Paul. “E
Apenas Rock And Roll, Mas Eu Gosto”. In: Op. Cit: 389 —413.

7 Género musical de origem jamaicana baseado no rasiafarisme, o reggae assunila Titmos afro-descendentes,
batidas estilizadas, alimentagio vegetariana, roupas coloridas e exéticas, uso da “ganja” (maconha) e cabelos
com longas trangas. Cf BRANDAOQ, Antdnio Carlos & DUARTE, Milton Fernandes. “Os Anos da Incerteza:
assimilagdo e reacdio” In: Movimentos Culturais de Juveniude. Sdo Paulo: Moderna, 2004 (Colegéio
Polémica): 88 —98.

8 Diz-se que o “movimento” purk é uma negagio dos moldes instituidos pelas sociedades ocidentais
conservadoras e um repudio de praticamente todas as regras sociais, 16gica proxima daquela protelada pelo
anarquismo do século XIX da nio necessidade dos Estados-nagfio. De acordo com muitos, o punk teria
surgido na Inglaterra, por volia de 1975, como forma de protesto contra os costunes monarquicos daquele
pais. Cf. Idem, ibidem.

° O rock progressivo tem essa nomenclatura justamente por ser um atributo ou wma sensagfo que os artistas
(rockers) tiveram em trazer referéncias do periodo “classicista”™ da chamada misica “erndita” dos séculos
XVII e XIX, que tinha por base a busca do equilibrio das estruturas melodicas, da simetria das frases, da
“logica” dos desenvolvimentos articulada com a concisio do pensamento em sinfonia com a musica. Uma
tentativa de relacionar a imagem do rock & erudigio. O termo “progressivo” & usado pelas conmstantes
variagdes ritmicas e pelo uso das novas tecnologias musicais que davam um ar de simefria, em ordem
crescente, is melodias.

1 A discotheque pode ser entendida como um género musical eletrénico, dangante, elaborado para atender as
necessidades surgidas nas boates dos grandes centros urbanos ocidentais. “A discothéque ou disco music, (...)
representava o ponto maximo da expansfio e do crescimento da indistria fonografica mundial (...) se apoiou
no clima dangante” das boates de periferia. Cf. BRANDAO, Antdnio Carlos & DUARTE, Milton Fernandes.
Op. Cit.: 92.
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culturais foram sendo re-criadas e, de certa forma, assimiladas pela “forca” da indGstria
fonografica gue nf%o costuma perder tempo e investe de maneira compulsiva guando
percebe as possibilidades de rentabilidade cultural, seja por atrair para si praticas cotidianas
que viram tendéncia ao mercado, seja em propagar as imagens de alguns artistas que
possam propiciar a venda de milhSes de discos, singles e artigos similares, tais como
roupas estilizadas, acessérios, videos, eic.

O que se conhece por Glam/Glitter Rock foi, portanto, uma invengdo dos anos 70.
Uma invengio anglo-saxonica que introduziu nos ambientes dos misicos e artistas famosos
a ostenta¢io do luxo, do deleite, da diversio. A “indistna cultural” tem sua pesada

2" ndo haveria a possibilidade da percepgiio

contribuigdo, mas sem “os homens por tras del
das varias atitudes e reagBes de tais artistas perante as exigéncias mutuas do pablico e da
mdustria, além das decisdes que tais sujettos, por sua posi¢do artistica, tiveram que tomar.
Mas a historiografia'> da musica popular (e do rock, em particular) raramente ateve
alguma preocupacdo para com uma histéria do Glam/Glitter Rock. Pela evidéncia de
algumas escolhas metodolégicas no que diz respeito s abordagens e ao carater de escrita
moldados por tais intelectuais, criou-se um “modelo” para a escrita de historias sobre
musica popular e sobre o rock. Os esteredtipos foram sendo construidos para a musica
popular assim como as identidades nacionais foram elaboradas na modemidade. A vontade
de constituir certas definicdes para a musica popular, a dnsia em classificar as varias
expressdes culturais significadas pela musica e por seus artistas e a pratica de eleger certos
(principais) nomes que representariam cada género musical constituem nossa principal
inquietagdo para com a historiografia da musica popular, do rock e do “desconhecido”
Glam/Glitter. Fugimos, entdo, das tendéncias académicas que tratam a musica popular a

partir de concep¢bes “tradicionalistas” (que lembram o positivismo) e sociolégicas de

"' Em estudo bastante interessante, mas recheado de influéncias sociologicas, a historiadora Valéria de Castro
Santana realiza urna leitura-dos sujeitos que compdem a “Tadistria Cultural” no periodo auge do Glam/Glitter
Rock, sua relagio com o piblico receptor ¢ a “miensidade de seu relacionamento com os artistas™. Para
contemplar tal estudo, ela se baseia em dois artistas muito influentes ligados ao estilo: Elfon John ¢ Marc
Bolan {(vocalista morto do grupo 7. Rex). Cf. SANTANA, Valéria de Castro. Children Of The Revolution: o
Gilitter Rock de Elton John (a obra, 0s artistas, o pibfico). Uberlandia: Universidade Federal de Uberldndia —
Campus Santa M6nica, Dissertagdo de Mestrado, 2002.

2 Como mostramos no capitulo anterior, chamamos de “historiografia” da muisica popular todo o conjunto de
autores ligados 4 produgdo histérica (académica ou ndoj que voltaram suas aten¢Ses para a elaboragio de
estudos sobre o tema, desde sociélogos e musicélogos a jornalistas, historiadores ¢ alguns artistas que se
aventuraram em escrever sobre muisica popular.
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pesquisa. A “Sociologia da Misica” e suas equivalentes, como muitos autores as abordam,
a nosso ver, sao recheadas de problemas tednco-metodoldgicos gue necessitariam ser
revisitados e repensados.

Assim, criticar antigas e apresentar novas possibilidades paradigmaticas nos parece
necessario para se falar em uma histéria cultural que tenha a musica popular e o nosso
sombiio (€ ac mesmo tempo brilhoso} tema, a pattir do cantor/compositor Eltonr Hercules

John, como foco de estudo.

1. A Socielogia do (Glam/Glitter) Rock

Apds todo esse tempo, elaborando um apanhado de como a musica popular fo1
tratada pela academia em sua histéria recente, vamos nos ater unicamente a triade Rock —
Glam/Glitter — Elton John com o intuito de mostrarmos como as idéias da Sociologia da
Miisica, representadas pelo que chamamos de historiografia da musica popular, elaboraram
certos prototipos para a escrita da histéria de nossa triade. Vejamos como isso acontece,
ressaltando os “vicios” paradigmaticos ai ocasionados, a partir da leitura de alguns autores

expoentes dessa “tradi¢do” historiografica musical.

As Grandes Eras

Lembrando-nos de boa parte das discussées historiograficas as quais tivemos acesso
a0 longo de nossa jomada acad@mica, percebemos gue © termo Era € bastante presente nas
obras do historiador social (neo-marxista) Eric Hobsbawm. Era das Revolugdes, Era do
Capital, Era dos Extremos, s6 para citar as mais conhecidas. Obras relevantes e muito
pertinentes que nos ajudam a compreender parte da histona politica e sécio-econdmica das
“grandes” transformacdes que a contemporancidade presenciou. Mas, a0 mesmo tempo, sdo
obras que nos oferecem uma histdria com viés muito panordmico, excessivamente
abrangente e eleitor dos nomes (de pessoas efou paises) que serdo mencionados e

registrados nessa memoria da escrita historica.
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E mais ou menos dessa maneira que @ (no singular) Histéria do Rock é contada por
seus escritores. Nao que Eric Hobsbawm tenha sido a base direta para o que ja se escreveu
sobre o género musical abordado, mas a forma como suna histonia social é elaborada
constitui a chave-mestra que regula as 16gicas univalentes dessa producio. As Grandes
Eras sio, portanto, divisbes temporais retilineas que definem projecdes e percepgdes
demastadas estruturais de modo a classificar determinado perfodo de acordo com algumas
de suas caracteristicas mais “visiveis” e intrinsecas. Para sermos mais claros, ha uma plena
tentativa por parte da historiografia em questo em se construir “toda a histénia” do rock,
desde seu “surgimento” até as épocas mais recentes, de modo a englobar tudo aquilo que de
mais importante acontecen em sua trajetdna. Vejamos exemplos de como 1sso se procede.

O famoso historiador Paul Friedlander, em seu Rock and Roll: uma historia social,
ressalta a importincia de se realizar uma divisio temporal rigida para que fique “mais
claro” ao leitor perceber as modificagGes historicas do fendmeno da massificagfo na musica

rock. Para ele,

os principais marcos identificaveis e divisorios da histona do rock sio: primeiro,
1954-1955 — a explosiio do rock ‘n’ roll clissico; segundo, 1963-1964 — a
invasfio inglesa; terceiro, 1967-1972 — a era de ouro (0 amadurecimento
sincrdnico de artistas de varios géneros, incluindo a primeira mvasdo inglesa, o
soul, 0 som de San Francisco ¢ a ascensio dos reis da guitarra), quarto, 1968-
1969 — a explosdo do hard rock; e quinto, 1975-1977 — a explosio do punk.”

A tentativa evidenciéda por Friedlander nos conduz a uma singela interpretagfio: as
pesquisas que contam essa stdnia do rock lembram, em alguns aspectos, a dimensdo dos
livros didaticos de Historia. A pretensa montagem de esquemas para cada época histérica,
de modo que 0s anos ¢ as realizagdes mais “influentes” e que mais se “destacaram” possam
ser canonizados, elabora percursos sonoros retilineos para o rock. As constantes mudangas
seriam conseqiiéncias de uma “revolugdo” lrico-musical dos perfis predominantes em cada
“era”; a partir disso, teriamos entdo sucessdes temporais continuas € um novo momento que
romperia “totalmente” com os periodos anteriores. No caso de Friedlander, quatro décadas

e dezenas de artistas e bandas condensados em um tnico livro.

B FRIEDLANDER, Paul. “Se eu estivesse lendo sobre Rock, eu gostaria de ter em mente...”. In: Rock and
Roll: Uma Histéria Social. Rio de Janeiro: Record, 2002: 18.
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Mas ele reconhece que “nfo ha espago suficiente”. O autor explica que “se nds
tentassemos colocar todos os arfistas imporiantes, © Livio senia “pesado e mcdmodo” e que
“escolhas tiveram que ser feitas”'®. O que, a nosso ver, ndo deixa de ser a l6gica de um
livro didatico™: “enxugar” ao maximo os contetdos para que o leitor tenha “uma nogio”
dos principais fatos historicos, justamente porque “em relagio aos [fatos e personagens]
que aparecem, o livio enfoca os anos e realizagbes que consideramos significativas

s - 5516
historica e criativamente

. Tentando ser politicamente correto (um meio de dar respaldo a
seriedade da pesquisa), o autor elabora uma passagem minima, mais “aberta”, afirmando
que no estudo do rock a “diversidade cultural, musical e pluralismo devem ser preservados
a qualguer custo™.

J4 a jornalista Simone Tinti'® entende o rock como um leque de reivindicagdes
sociais € pequenas revolugbes musicais que tém um determinado “comeco” e seguem por
artérias que se ramificam, oscilando entre altos e baixos com personagens bem definidas
para cada periodo histérico: na década de 50, os negros bluesmen que caminhavam pelos
ritmos do blues' e do rhythm and blues™ e o cantor branco Elvis Presley sio as grandes
evidéncias que o rock promoveu; na década de 60, Bob Dylan, Janis Joplin, Jimi Hendrix e

~ - . ~ - ~ 2 e . - r
The Doors sio as maiores influéncias que a geragio bear” da década anterior deixou, além

Y Tdem, ibidem: 21 —22.

5 A logica dos livros didsticos de Histéria no Brasil pode ser rapidamente definida: os textos nos trazem
“uma precaria apresentagio de contetidos historicos como “verdadeiros® e “insuperaveis’ (...) levando-o [o
aluno] a crer que apenas os grandes herois, personagens ¢ fatos estio contidos no discurso histérico™. Cf.
FARIAS, Elton John Silva & SILVA, Paloma Porto. “Uma Analise do Livro Didatico de Histéria: problemas
e possibilidades™. In: ANAIS do VI Congresso Luso-Brasileiro de Histéria da Educacdo. Uberlindia, Minas
Gerais, Abril de 2006: 4748.

1 FRIEDLANDER, Paul. Op. Cit.: 21 —22.

7 1dem, ibidem: 23.

®  TINTI, Simone Paula Marques. “Histéria do Rock”™ Disponivel em: WHIPLASH,
http://whiplash.net/materias/bistoria/ 000398 html. Acesse em: 15 /09 /12006.

¥ “Com simplicidade, sensualidade, poesia, humor ¢ ironia, o Blues pode ser visto como um reflexo das
qualidades ¢ as atitudes dos negros Americanos {...] que cantavam este tipo de miisica para tentar se verem
livres da fristeza. [...] o Blues foi criade basicamente por misicos sem conhecimento formal de musica, que
niio sabiam ler partituras e baseavam-se na improvisacio verbal e instrumental”. Cf. SOCIEDADE Brasileira
de Blues. Disponivel em: http://www.sociedadeblues.com.br/index asp?id=blues_historia. Acesso em: 12 /06
/2006.

2 O rhythm and bles se origina da “fusio” enire blues e soul, em fins da década de 1940 e se define
musicalmente a partir de demasiadas e resplandecentes emocdes em seus vocais gospel e na divisfo ritmica
em quatro segBes. O ritmo sincopado do baixo forna a harmonia mais preeminente, aumentando o volume
paulatinamente. O género também ¢ conhecido como R&B. Cf FRIEDLANDER, Paul. “Soul Music: R-E-S-
P-E-C-T”. In: Rock and Roll: Uma Historia Social. Rio de Janewro: Record, 2002: 227.

% Um tipo de movimento intelectual, artistico e cultural proliferado em diversas universidades dos Estados
Unidos de fins da década de 50 e micio da seguinie, que tinha como maior intengfio o alcance da


http://www.sociedadeblues.com.br/index.asp7id%e2%80%94blues_historia
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obviamente da “primeira invasdo inglesa” (comandada pelos grupos The Beatles e The
Rolling Stones), definitem os rumos do periodo; a década de 70 o1 marcada pelo “fim do

sonho”%

e pela diversidade de novos sons, ou de “novas artes”, como o rock progressivo
(com nomes como Pink Floyd e Yes), o hard rock (com bandas como Led Zeppelin, Black
Sabbath e Deep Purple) e o movimento punk (conhecido por bandas como The Clash e Sex
Pistols); os anos 80 se identificariam como os tempos do videoclipe, do keavy metal™ e da
new wave; por fim, a década de 90 se apresenta como a época do grunge®* (com maior
evidéncia ao grupo Nirvanna) e do britpop™ (com grupos como Oasis e Blur).

Outro jornalista, Roberto Muggiati’®, muito reconhecido no Brasil, construiu trithos
semelhantes para a Historia do Rock. Suas grandes “eras” sio a sintese de condi¢Bes
sociais, alimentadas pelas transformagdes politicas de cada época, de modo que a relagfo
social dos artistas, em seu tempo especifico, determina como a ferrovia do rock chegara a
estacdo principal. Descobrir e nomear quais trilhos foram revolucionarios e duradouros e
quais deles foram avariados pela ambigido mercadoldgica e pela “infrutifera mesmice” do
mundo pop € uma grande intencdo do autor. Por escrever no inicio da década de 80, ele
apenas retrata as trés décadas “mniciais” dessa historia. Entdo, eis as Eras de Muggiati: a)

Anos 50 — Alan Freed e a invengdo do termo rock and roll + A idéia de juventude

“contracultura™ que, por sua vez, “buscava alternativas de amor livre para sobrepujar a repressdo sexual
reinante, o que incluia poesias ousadas e, nonnalmente, criticas ao rigido, repressivo e restritivo ambiente dos
anos 50”. Cf FRIEDLANDER, Paul. “As Raizes-do Rock and Roll: pé na estrada”. In: Op. Cit.: 38.

2 Expressio utilizada pelo ex-Beatle John Lennon, na cangio “God”, para definir o “fim” de um rock ‘n’ roll
de protesto e o “inicio” de uma possivel e excessiva entrega dos rockers ao mundo da industria fonografica e
cultural de massa.

3 O heavy metal seria o primogénito do hard rock dos anos 70. Com batidas e compassos muito ripidos, o
estilo (que ndo usa nenhum instrumento metal de sopro) parece sugenr a “dureza” e a “forga” da imagem
masculina com a aparelhagem eletrdnica do rock; “no nicio o heavy metal era masculino e poderoso (...)
[ainda mantendo] a aceleragio do fempo, letras menos mérbidas e um impressionante virtuosismo dos
guitarristas (...) € batidas enérgicas”. Cf. FRIEDLANDER, Paul. “Os Anos 80: a revolugio pela TV”. In: Op.
Cit 383.

# O grunge ¢ um estilo de rock sem “preocupacdes ritmicas”, com base em apenas irés notas musicais,
oriundo do punk e do hard-core que tem, da mesma forma que o hard-rock, a batida acelerada, além de vocais
roucos e “pouco trabathados™.

» O britpop ¢ uma espécie de rock/pop oriundo especialmente da Inglaterra e que pode ser definido como um
rock “mais ‘acessivel” comercialmente, corn batidas mais leves e guitarras mais suaves.

 Infelizmente, ndio tivemos acesso as obras consideradas mais importantes de Muggiati intituladas Rock— O
Grito e o Mito e Rock: da utopia ao pesadelo, mas conseguimos uma publicagio em 4 volumes da revista
SOMTRES (chamada de Histéria do Rock) escrita pelo autor ¢ que foi langada depois da primeira € antes da
segunda obra. Portanto, cremos que esta publicagio pode ser suficiente para entendermos a légica da escrita
de Muggiati nas referidas pesquisas.
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transviada (rebelde) de Hollywood + As acusaces de Payola® nas estages de radio + Os
herois Elvis Presley, Bill Haley, Jerry Lee Lewis, Carl Perkins, Chuck Berry, Fats Domino,
Little Richard, Everly Brothers e Buddy Holly; b) Anos 60 — A época do publico “ndo
alienado” + A época da Uliopia e do Somho + O reconhecimento dos Beatniks +
Contracultura + Folk Rock + o festival de Woodstock + Os herbis The Who, Bob Dylan,
Joan Baez, Moody Blues, The Yardbirds, Frank Zappa, Greatful Dead, Traffic, Jeff Beck,
The Beatles, The Rolling Stones, Janis Joplin, Jimi Hendrix, The Doors + O publico
também é “heroificado” com os yippies e hippies; ¢) Anos 70 — O tempo da “musica sem
interesse”, para “fazer dinheiro” + A assimilacio pela industria fonografica + A
mexisténcia de herdis fixos + Surgimento de vanos estilos como o hard rock, o
progressivo, o art-rock, o glitter, o jazz-rock, o reggae, o funk, o fusion e a “grande
revolugdo” da época: o punk rock com sua filha “abastada”, a new wave.

As Grandes Eras anunciam, portanto, uma imagem cristalizada de cada periodo do
rock. Sdo fruto de uma pratica académica que necessita arrumar em grandes estruturas os
acontecimentos historicos desse género musical. Sdo resquicios de uma historia positivisia,
aliada a uma historia séciopolitica, que insiste em permanecer e escolhe preferencialmente
temas pouco estudados para se alojar e sobreviver. Lendo os autores citados, temos a
impressio de que os nomes desses herdis do rock sﬁb “usados” para supnr as lacunas de
determinada época e, apOs o término de cada era, os nomes vio perdendo forgca, sendo
substituidos, vdo desaparecendo, como se “morressem” historicamente apés o auge de suas
carreiras ou apos aquele momento em que causaram maior impacto social.

H3 também nessa seqiiéacia de transformagdes socio-historicas que certa memoria
historiografica espargiu, uma significacdo de linsmos e sonoridades patentes para cada
periodo em questio. Para além dos nomes e dos acontecimentos, cada era seria marcada
por uma pratica musical comum e, também, sub-sequencial. Assim, (1) os anos 50 seriam o
palco do rock ‘n’ roll miciante, “Jeve”, dangante, despreocupado e “mgénuo”, gue apenas
trataria de amores, carros, mulheres e do proprio género como escapismo social e motivo

para os jovens dangarem e sacudirem (rock), rolando pelo chio (roll); mistura “primitiva”

7 Payola foi o termo utilizado para designar as dentincias de que os disc-jéqueis (DIs das estagdes de radio)
da época estariam recebendo dinheiro e mordomias para tocar miisicas apenas dos artistas preferenciais das
grandes gravadoras, o que levou varios DI’s 4 faléncia, como foi o caso de Alan Freed. Cf MUGGIATIL
Roberto. “Payola”. In: Historia do Rock 1° Vol. Sio Paulo: Editora Trés, 1982: 21 - 22.
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do blues com o country-and-western, o rock ‘n’ roll da década de 50 seria o conflituoso
jogo de poker disputado entre a sociedade negra ¢ a branca norte-amernicanas. De uwm lado,
“negros marginalizados” e “brancos aproveitadores” disputando quem “realmente”
mventouo género. A audiéncia refratada as imagens elaboradas pelo cinema hollywoodiano
e a figura do rebelde “transviado” James Dean, com sﬁas motos e seus casacos de couro. As
mocinhas apaixonadas pelos cortes de cabelos ausados e pelo rebolado de Elvis Presley.

(11) Os anos 60, inicialmente, seriam ainda meio “infantis” com o 1wist e os yeah-
yeah-yeahs dangantes e “descontraidos” do rock/pop. Entretanto, em meados da década, a
idéia do folk rock de trazer a tona as idéias do pensamento beat, da cangéo de protesto sem
guitarras elétricas que culminanam na contracultura e na releitura do blues que resistinam
patrioticamente a “Invasfo Cultural” inglesa, mudariam o cenario. A rebeldia agora nfo é
“sem causa”, ela passa a ser politizada e ideologica e isso teve repercussdes fortes na
sonorizagdo do género que ganhou trés perfis basicos: a rebeldia do rock “agressivo” e
distorcido por guitarras (de bandas inglesas como The Who e The Rolling Stones e bretdo-
americanos como o Jimi Hendrix Experience) rivalizava os grupos folk (de violdo e gaita)
como The Band (de Bob Dylan), The Byrds e Jefferson Airplane; ainda haveria uma
terceira leva de artistas que caminhariam por entre os dois anteriores, juntando elementos
da “rebeldia elétrica” com a estlizaglo folk, culmmmando na “luta sonora contra o
Establishment” e na psicodelia (em grupos como The Beatles — segunda fase da carreira —,
The Animals, The Doors, The Greatful Dead, Canned Heat ¢ cantores como Neil Young e
Janis Joplin).

{111} Ja os anos 70 seriam “desvirtuados” de uina sonorizagio tipica: era o “fim do
sonho™. “Elitistas”, os musicos tentavam equiparar o rock a musica erudita com as longas
gravagdes e transfusGes sonoras empreendidas pelo que se chamou de roeck progressivo
(unciio de pecas musicais e sons produzidos por sintetizadores com guitarras “mais
trabalhadas™) . Criou-se também o hard rock que foz emergir a imagem construida 3
indumentaria de um “verdadeiro roqueiro”: ouvir apenas batidas aceleradas e guitarras
“pesadas”, vestir-se majontariamente de preto, usar cabelos longos e ingerir muita bebida
alcodlica (como se apenas hard-rockers e metaleiros fizessem isso). As Unicas estilizagdes
sonoras “verdadeiramente” interessatites da época, no sentido criado pela Aistoriografia

citada, por recuperarem a “selvageria” e as “raizes simplonias” da musica rock, seriam o
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punk inglés e o reggae jamaicano (anico triunfo do “Terceiro Mundo” no rock) por serem a
reagio de artistas “contestadores e rebeldes” demais para as tendncias calmas e
conformadas da década. Todo o resto dos anos 70 nfio seria menos descartavel do que a
alienac@o dos toques repetitivos e “sem senttdo” da musica de discotheque.

(iv) Os anos 80 seriam, nessa Otica, e nfo obstante, uma mera “copia melhorada” da
década anterior. O uso dos sintetizadores ainda estaria muito evidente, as vendagens
alcancariam niveis altissimos, os “subgéneros” que agora aparecem ndo s30 mais uma
criatividade, uma inovagdo. Sdo subferfugios dos estilos anteriores, geralmente
considerados “continuagdes” do que j& havia sido inventado. A new wave, o heavy metal e
a disco-pop por exemplo, seriam continuidades do punk, do hard rock e da discothegue,
respectivamente, que estariam se adequando as exigéncias de mercado; exigéncias essas
proliferadas pela entrada em cena de um novo elemento que ndo interferiu tanto na
sonoridade, mas teria provocado cada vez mats a dependéncia do rock a indastria: a criagéo
da MTV e a standardizacdo dos videos-clipe.”™ A grande saga sonora “revolucionéria” da
época estaria fundada na popularizacio do género rap (de batidas “violentas” e
mecanizadas, apesar da pouca utilizacio de guitarras) de ongem fincada aos guetos pobres
dos bairros negros nova-iorquinos, simbolizaria a idéia de que rock e rebeldia juntos ainda
faziam sentido.

(v) Os anos 90 quase nfo aparecem na citada historiografia. Talvez por ser muito
recente ou por ndo “apresentar” muita inovag#o, essa década geralmente fica de fora das
discussOes apresentadas. Herdeira dos megaeventos dos anos 80, a década de 90 ndo teria
muito a apresentar que valesse & pena trabalhar em um trabalho histérico-sociologico. A
grande sensacio contestadora estaria nas construgOes ritmicas do grunge e do hip-hop, o
primeiro se vendo como herdeiro do punk e o segundo do rap. Por isso, os anos 90 sdo
também tratados como “copia” e as idéias centrais atribuidas aos mesmos seriam a
melhoria das tecnologias fonograficas e a proliferagho dos megaeventos. Os grandes nomes
do rock ou ja morreram ou estio envelhecendo e para sobreviverem se empenham em

eventos filantropicos e agdes humanitarias. O neoliberalismo, fortificado, estara afetando a

2 Em fins da década de 60, foram elaborados os primeiros “videos-clipe” (entdo chamados de videos
promocionaisy que ganharam alguma popularidade na década seguinte e se intensificaram a partir de 1981
com a criagio do canal televisivo norte-americano MTV. A partir de entdio, os promo-videos tiveram seus
nomes transformados em videos-clipe e foram, segundo Friedlander, a grande revolucdo que o rock sofreu nos
anos 80. Cf. FRIEDLANDER, Paul. “Os Anos 80: arevolugio pela TV”. In: Op. Cit.2 367 —389.
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produgio musical e os artistas de rock, que nada mais fariam do que superprodugbes para
alavancar as grandes redes de fonografia multinacionals, estanam em baixa com a
criatividade.

Essas passagens temporais foram permeadas a partir das transformagdes sonoro-
musicais que o prdprio passar do tempo inciton a0 rock. Como qualquer outra expressio
cultural, 4 medida que os anos passam, ha uma paulatina metamorfose de tudo o que é
inventado no género. A nosso ver, o problema é que os estudiosos tém atribuido a essas

releituras culturais o sentido de revolugdo. O termo significa indignagdo, agitagio,
transformagio rapida e eficaz. Ou seja, a sua constante utilizagdo refor¢a nossa rdéia de que
(quase) tudo o que é escrito sobre o rock insiste em entendé-lo (1é-lo) como uma coisa
mérbida e fantasmagoérica que surge em determinada época, desaparece por um tempo e
volta a re-surgir quando o momento historico lhe convém.

Para além de suas ja conhecidas divisdes ritmicas e musicals, o tock estd incluso

bem no centro de um fogo cruzado causado pela sociabilidade frenética do mundo ocidental

pobres, jovens e adultos. Ha, nesse sentido, a elaboraciio (manuten¢fo) de uma historia de
carater muito conflitioso, uma historia constantemente tensa, “perigosa”. O rock, como
expressdo cultural permanentemente ligada aos jovens {produtores da “contracultura™), bem
como seus subgéneros, é entendido como um “movimento social” uno, radical e

contestador.”” Sua mais poderosa arma seria a guitarra. ..
Os “Heréis da Guitarra”
“A guitarra elétrica definiu o rock ‘n’ roll, dando-lhe um som totalmente diferente

de qualquer outra musica”. Estas s8o as primeiras palavras que definem este mstrumento no

famoso documentario 4 Histéria do Rock ‘n’ Roll*® Considerado o instrumento que

# Lembremos: o rock pode ser percebido dessa maneira também, mas ndo unicamente assim. Ndo negamos
ou desprezamos a Sociologia do Rock, mas percebemos que hi contextualizagSes e abordagens possiveis para
o estudo do rock que ndo sdo estudados por esse ramo da sociologia. Por nds ¢ entendide que a histéria
costuma herdar tal tradigéio para o estudo desse género musical.

30 SACHNOFE, Marc 3. Herdis do Guitorra. Bstados Umdos da América. Panl Lichtenberg, 1995. In:
PEISCH, Jeffrey. The History of Rock n’ Roll. Time Life Video & Wamer Bros. Television. Estades Unidos
da América: Quincy Jones, Bob Meyrowitz & David Salzman, 1995. .4 Historia do Rock ‘'n’ Rol. Videolar
S/A. Brasil, 2004. 5 discos de video digital (DVD) (578 min. }: disco quatro.
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simboliza o género, a guitarra elétrica ganhou uma representatividade histérica muito forte
no que diz tespeito #s transformagdes sonoras © culturais gue o 1ock sofreu. As eras
definidas pela historiografia da musica, por exemplo, sdo elaboradas a partir, dentre outras
coisas, das formas como os guitarristas “evoluiram™ a maneira de tocar seu instrumento.

A guitarra elétrica, em seus aparatos tecnologicos recentes, é remota aos anos de
1920 quandoe os primeiros violdes foram plugados a captadores de som. “Em 1924, o
engenheiro de instrumentos Lloyd Loar projetou os primeiros captadores de que se tem
noticia”.*! Ligadas aos captadores, as cordas dos violSes aciisticos passavam a produzir
impulsos eletrdnicos. A novidade havia agradado aos instrumentistas das grandes
orquestras de Jazz e a entdo “pré-puitarra” passava, no inicio da década de 30, a ser
freqiientemente utilizada.

Dai que o rock pode ser inventado. Mesmo sem possuir tal nomenclatura, o género
ganhava formas e os grupos compostos por poucas pessoas comegavam a emergir no
interior dos Estados Unidos. Ao que consta, o primeiro destes foi o Harlem Hamfals,
surgido em 1936, como resposta a tendéncia das grandes orquestras jazzisticas da época.
Surgida na cidade de Chicago, a banda “tinha sob contrato Joe e Charlie McCoy, irmios
que se tinham formado na tradi¢iio do blues do Mississipi. Joe tocava guitarra e cantava;
Charlie tocava guitarra ¢ bandolnn’ 32

Depois de juntar o grupo a um trio de Jazz (com bateria, baixo e piano), seu
empresario, J. Mayo Williams, dava a largada para a criag8o do rock: estava formado um
quinteto que tocava em bares e clubes dos suburbios das grandes cidades norte-americanas.
Pela primeira vez, os “astros” de um grupo musical tinham o violdo “plugado” como
principal instrumento para seu suporte ritmico.

Mas na época, as apresentagBes publicas ainda estavam sob “dominio” das
orquestras de Jazz. Apesar de constantemente tocar swing, os Harlem Hamfats ndo
conseguiam muitas oportunidades de se apresentar ao vivo, com a excegdo dos bares e
cabarés, onde a platéia era limitada. Encontraram entfc sua consolagfio nas gravagdes em
estidio, pois nos ultimos anos da década de 30 havia emergido uma inovagdo

eletrodoméstica que serviria para complementar o radio: as famosas jukeboxes. Muito

3 FRIEDLANDER, Paul. “Os Reis da Guitarra™. In: Op. Cit.: 292 — 323.
3 COLLIER, James Lincoln. “O Jazz e a Miasica Popular™. In: Jazz, a auténtica nuisica emericana. Rio de
Janeiro, Jorge Zahar Editor, 1995: 171 — 173.
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utilizadas em lares, clubes, bares e prostibulos, essas caixas de toca-discos passaram a
substituir a necessidade da contratagfio de orguestras para se ter 2 andigdo de uma sénie de
musicas diversificadas. O usuério as utilizava colocando algumas moedas e escolhendo seu
repertorio variado, daquilo que mais gostaria de ouvir. Era uma verdadeira “estagio de
radio” particular, com sonoridade avangada para a época e multifuncionalidade enorme se
comparada aos toca-discos convencionais.

E os Harlem Hamfats ganharam um bom espago nesse avanco tecnolégico das
jukeboxes. Ouvintes de blues foram fisgados pelo “som rude, fortemente inovador, mas
limpo e cuidadosamente ensaiado™ da banda. Sua produtividade em estidio era tamanha
que, em mais ou menos trés anos, gravaram cerca de 100 discos, entre versdes de antigas
musicas de blues e swing, além de produgio propra.

Ainda nesse periodo, alguns guitarristas se destacaram na utilizagdo do violdio
eletrificado como instrumento solo. Charlie Christian e Aaron T-Bone Walker sairam do
sudoeste norte-americano em dire¢do ac estado do Texas, formando grupos de country-and-
western ¢ blues-jazz. Ambos eram companheiros de banda e Walker tentava dar
visibilidade ao solo das guitarras, da mesma forma que o improviso era utilizade pelos
saxofonistas das orquestras e apreciado pelo piblico. Ja Christian tentava fazer isso
também com o baixo, mas sua morie prematura por tuberculose, em 1942, deixou o espago
para Walker ficar com o titulo de “melhor guitarrista” do periodo. Com suas apresentagdes
inovadoras, onde tocava com a guitarra atras da cabeca e apoiada nos ombros, além de
coloca-la entre as pernas, Walker iniciou uma tendéncia duradoura até os dias de hoje.

Mas as guitarras desse periodo ainda eram ou ocas ou semi-solidas. A um mventor e
instrumentista chamado Les Paul foi dado o crédito da invengdo da guitarra elétrica como a
conhecemos hoje. De acordo com Friedlander, Paul ficava matutando como poderia
resolver os problemas que as guitarras ocas e semi-sélidas tinham de feedback™ e da curta
possibilidade de alongar os riffs produzidos pelas cordas. Entfio, em 1941, Paul produziu

um modelo de madeira, completamente preenchido, com dois bracos e dois captadores.

% Idem, ibidem: 177.

3 Em inglés, o termo significa “regeneragio” ou “realimentagio”. E sentido claramente quando hi um
aumento descontrolado de freqiiéncias sonoras, provocados pelos riffs demorados. O chiado provocado
chegava a ser incomodante.
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Outros dois inventores, Leo Fender e Paul Bigsby, passavam a investir em projetos
semelhantes. Rapidamente, nos anos 40, a guitatra passava a ser produzida em lazga escala,
voltada para varios segmentos artisticos, desde as pequenas bandas de swing ou blues e
cantores country até as grandes orquestras de Jazz. A populandade foi tdo alta que Fender
pbde fundar sua propria companhia, a Fender Electrical Instrument Company em 1947,
Estavam criados os modelos basicos de guitarra que vém sendo utilizados nas Gltimas seis
décadas...

A grande ironia de tudo isso é que, quando o rock ‘n’ roll passou a assim ser
chamado, os instrumentos mais usados pelas bandas do génerc eram bem maiores e mais
pesados. Um era recheado de teclas: o piano; outro era muito alto: o baixo acustico; ja outro
era muito espagoso: a bateria. Foi quando em 1952, o disc-joguei Alan Freed da estaggio de
radio WIW de Cleveland, Ohio, trocou seu programa de musicas classicas para dar
exclusividade aos musicos de rhythm & blues, 314 que o gfnero era bastante popular na
época, sua fama foi a alturas muito generosas naguela cidade com o Alan Freed’s Moon
Dog Rock And Roll House Party.

Freed se mudou para Nova York em 1954. Mesmo mdo para uma estagfo de radio
modesta, a WINS, ele sabia que as perspectivas futuras 18 eram melthores do que as de
Cleveland. Foi entdo que surgiu o “The Moon Dog Show”, centrado ainda em tocar R&B.
S6 que havia um problema: um velho mendigo conhecido em Nova Yotk tinha o apelido de
“Moon Dog” e, quando ouviu falar do programa, tratou logo de processar Freed por
falsidade ideolbgica e uso indevido de nome proprio. Logo, o disc-jéguei teve que inventar,
s pressas, um nome novo para seu programa. Mas nada vinha a sua cabega. Ele pensava e
pensava até que se recordou do nome do seu programa em Cleveland: astutamente, ele
modificou o nome do programa para “The Rock ‘n’ Roll Show”. J& em 55, ele passava a
tocar musicas de Bill Haley, Chuck Beriy e, depois, de Elvis Presley, Buddy Holly, entre
outros. Muitas cangOes destes artistas contribuiam para a permanéncia de tal nomenclatura,
ja que falavam em uma musica de “rock and roll”, como Rock And Réll Music de Chuck
Berry € Rock Around The Clock de Bill Haley and His Comets. Assim, apenas nos anos 50
passava existir um nome classificatono a um tipo de misica j4 ensatado duas décadas antes.

Relembrando a ironia: muitos astros como Little Richard e Jerry Lee Lewis tocavam

piano; outros como Buddy Holly, Fats Domino, Chuck Berry, Bill Haley, Carl Perkins e o
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“rei” Elvis tocavam violdes ocos e guitarras semi-sélidas. Poucos no rock ‘n’ roll se
utilizavam das guitarras sélidas de Les Paul ou Leo Fendes.

Entdio, por que ha uma identificacio quase que natural do rock com a guitarra
elétrica? Quais as prerrogativas historicas que condicionam tal fusdo? A resposta vem a
partir de dois vieses:

1) cultural: quando, na década de 60, a aparelhagem sonora jé estava wim pouco mais
desenvolvida, o twist e o rock passaram a buscar mais seus Interesses SOnoros nos
guitarristas. As bandas iam perdendo gradativamente o gosto pelos pianos e violes. Apesar
de ainda bastante utilizados, estes insitrumentos nfio estavam mais em evidéncia, ficando
“fora de moda”. ‘O rock do periodo (2 excecio do folk-rock) guase ndio apresentava musicas
a0 piano ou com apelos aclisticos. A guitarra elétrica modificava os espagos musicais e era
utilizada pelas bandas mais famosas, como The Beatles e Rolling Stones.

i1} intelectual: a historiografia do rock elaboron um periodo histérico,
explicitamente sugestivo, chamado de a era dos “Herdis da Guitarra”. E um periodo de
relativa pequena duracdo: os trés altimos anos da década de 60. Apesar de chamar de
“her6is” do instrumento artistas surgidos em épocas distintas como Chuck Berry nos anos
50; Pete Townshend (The Who) e Keith Richards (Rolling Stones) nos 60; Steve Howe
(Yes), Robin Trower (Procol Harom), Angus Young (AC/DC) e David Gilmour (Pink
Floyd) nos 70 e Mark Knopfler (Dire Straits) e Slash (Guns ‘n’ Roses) nos 80, entre outros,
essa era do rock € especialmente atribuida pela historiografia a quatro guitarristas. S&o eles:
Eric Clapton, Jeff Beck e Jimi Page (todos tendo tocado no Yardbirds), além de Jimi
Hendrix.

A pretensa versatilidade destes quatro impressiona a historiografia de forma tal que
tudo parece, a partir de entdo, girar em torno da guitarra no mundo do rock: ao relerem
caracteristicas do jazz e do blues, eles criaram uma tendéncia que exigia do guitarrista um
alto jogo de cintura ao passar vanos minuios solando notas ¢ mais notas ao IMPTOVISO,
como forma de “embriagar” o piblico. Gestos, pulos, instrumentos erguidos ao ar, jogados
ao chfo, quebrados. Essas caracteristicas performaticas levam muitos ouvintes e autores a
acredita:fem que a guitarra é o “verdadeiro” instrumento do rock e, assim, apenas aqueles

que o tocam podem ser chamados de “herdis™.
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Jeff “Skunk” Baxter, guitarrista do grupo setentista Steely Dan, convidado a falar
sobre a arte de tocar o instrumento, perguniou-se ¢ responden: “e como © rock sera sem a
guitarra elétrica? Sem guitarra elétrica ndo haveria rock. Sem chance. Ela é toda a entidade
da musica. Vocé pode tocar acordes, melodias, acompanhar sua voz... € o instrumento
musical perfeito”.* Orgulhoso de seu oficio, e da vitéria histérica de seu uso no rock,
Baxter ainda definiu a idéia de “herdi da guitarra™ “o conceito de heroi da guitarra, para
mim, relaciona-se com a idéia de herdi grego, alguém sobre-humano, uma espécie de
semideus que alcanca um lugar no universo e é visto por todos como alguém muito
especial” *°

Uma construgio historica, no entanto. Como vimos, nos primordios do género ndo
se usava tanto a guitarra elétrica. N3o que queiramos mnferiorizar este instrumento, mas por
que apenas ele constroi herdis do rock? E os demais? O que dizer dos pianistas, tdo
freqiientes nos anos 50?7 E outros instrumentistas-base como baixistas e bateristas, por
exemplo?

Mark Knopfler, vocalista e guitarrista do antigo Dire Straits, responde-nos,
dizendo: “adoro a idéia da relago entre a voz e a guitarra. E também a guitarra pede se
mexer, ser carregada, fluir. Niio € estatica como um piano (grifo nosso). E pode ser
modulada como uma voz" >’

Mas nio sfo apenas os guitarristas que concordam com a idéia. Académicos
também. Paulo Tarso de Medeiros, historiador paraibano, afirma que a principal linguagem
do rock é a expressio corporal. Os gestos de um corpo que enfra em frenesi mostrando ao
publico todo ¢ seu descontrole enérgico revelam a virtude da musica. De fato, musica e
movimentos corporais estio quase sempre entrando em confluéncia. Ao tocar, cantar ou

mesmo ouvir um rock, vocé pode entrar em um estado de desejo pelo mover-se. Entretanto,

o autor diz que o

guitarrista (grifo nosso) descobre o impedimento mortal barrando o véo sem
amarras do espirito corporalizado, pelo impacto msuportavel que lhe oferece a

¥ SACHNOFF, Marc 1. Heréis da Guitarra. Estados Unidos da América: Paul Lichtenberg, 1995. In:
PEISCH, Jeffrey. The History of Rock n’ Roll. Time Life Video & Warner Bros. Television. Estados Unidos
da América: Quincy Jones, Bob Meyrowitz & David Salzman, 1995. 4 Histéria do Rock 'n’ Ral. Videolar
S/A. Brasil, 2004. 5 discos de video digital (DVD) (578 mn.): disco quatro.
% Idem, ibidem.
37

Idem.
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preméncia de desvencilhar-se, para nio mais voltar, do controle sobre sua
propria coordenagdo motora. ®

Para Medeiros, assim como para a historiografia do rock, ha uma vitéria da guitarra
sobre os demais instrumentos. Por definir ¢ “espirito” do género, o guitarrista sai com
“todas as glorias” de uma banda, sendo, nessa otica, o responsavel pelo delirio que a musica
proporciona. Baixos, pianos, baterias e demais instrumentos possiveis de serem utilizados
em uma musica rock seriam apenas complementos sonoros e apropriagdes ritmicas que os
roqueiros utilizariam para dar mais forga a sua misica. Ja a guitarra seria indispensavel, por
permitir a seu comandante os mais variados movimentos enlouquecidos, impressionantes e
dionisiacos do vigor musical.

Cremos que agora voc8s imaginem por que pretensiosamente chamamos este
capitulo de “nfo atirem, eu sou apenas o pianista”...

Essa vitoria guitarristica apenas reforca a idéia sociologica de estudo do rock: a
nogdo exagerada (e equivocada) de rebeldia, politizagdo e movimento cultural leva artistas,
pessoas comuns ¢ autores especializados a pensarem o rock unicamente como uma
“resisténcia 3 solicitagio de cidadamia por parte do poder, concretizada na negagfio em
participar das guerras de dominagfo, pelas quais nfo se sentia responsavel, [pois] a revolta
tomou as guitarras € as pragas”.” .

A Grande Recusa pensada pelo frankfurtiano Herbert Marcuse sintetiza essa nogfo
forcada demais da contracultura que atribui a alguns nomes senso de valor historico,

retirando-o de outros tantos, legitimando tudo aquilo que permeia a (socio)logica do rock...
Na historiografia do rock, os anjos tocam violdo: o paraiso da Contracultura

Ja mencionamos que o modelo para a escrita da histoéria do rock é captado por seus
construtores a partir de uma tentativa de elaborar percursos que revelem quais as bandas e
personagens mais importantes, as revolugdes politico-sociais mais notorias, as evolugdes

musicais mais significativas. Esse é o grande foco da historia do género e a visdo que foi

¥ MEDEIROS, Paulo Tarso Cabral de. “A Contracultura em Cangdes de Caetano e Gil”. In: Mutacbes do
Sensivel: rock, rebeldia e MPB pis-68. Jodo Pessoa: Manufatara, 2004:33.
* Idem, ibidem: 37.
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elaborada para a contracultura é tomada como ponto de partida para a delimitacéio de como
todas as épocas do rock devem ser wistas.

A “contracultura” pode ser estudada, discutida, entendida e até mesmo vivida, de
acordo com Carlos Pereira, de duas maneiras proximas, mas a0 mesmo tempo bem

distintas:

a) como um fendmeno histérico concreto e particular, cuja origem pode ser
localizada nos anos 60; ¢

b) como uma postura, ou até wma posigio, em face da cultura convencional, de
critica radical.*’

Percebam que, ao dividir o conceito nestas duas prerrogativas, o autor nos da o
respaldo necessario para chegarmos a todos os questionamentos agui levantados, acerca da
metodologia utilizada pela sociologia da misica para a escrita da histéria do rock. A massa
cosmica que explodiu, transformou-se em Big Ben, e culminou nas defini¢des rigidas da
historiografia do rock é a nogdo de rebeldia, sempre relacionada ao que se convencionou
chamar de Cultura Jovem. A “contracultura” foi o refagio perfeito que a intelectualidade
universitaria (de “classe média™), a partir da década de 60, encontrou para depositar suas
maiores frustragdes por sua adaptacio insatisfatoria as exigéncias, em parte conservadoras,
feitas por suas familias e por aquilo que eles apelidaram de Sistema.

‘E eram os jovens universitanos, gue compunham a grande maiornia de beats, hippies,
yippies, mods e demais “ouvintes ativos”, as pessoas que tinham acesso direto aos meios de
produgdo académica. Eles, de certa maneira, ditavam aquilo que tinha de ser escrito sobre a
“contracultura” e sobre rock, tudo a partir de seus vigorosos interesses em subverter a
ordem imposta pelo capitalismo “irracional” em flower power, em livre viver, na paz e no
amor. Portanto, a idéia anti-establishment disseminada no ambiente universitario p6s-68"!
foi mumificada e condicionada como padrio dnico para as produgSes intelectuais sobre

musica popular e sobre rock.

*© As definigBes apresentadas sdo resultado de uma leitura de Pereira das idéias “contraculturais” divelgadas
no Brasil por Luis Carlos Maciel no comego dos anos 70. Cf. PEREIRA, Carlos Alberto Messeder. “Ha Algo
no Ar além dos Avides de Carreira”. In: O Que é Contracultura. Séo Paulo: Editora Brasiliense, 1984: 14.

1 Bpoca auge da “contracultura” em questio, o ano de 1968 foi palco da explosio estudantil rebelde na
Franga e nos Estados Unidos, marcou o apogeu dos grandes festivais das can¢es de protesto em véarios paises
no chamado “bloco capitalista”, entre outros acontecimentos.



71

O mais irbnico é que esse mesmo anti-establishment, que pregava um estilo de vida
underground, contestador em relagio as ordens vigentes, anarguico-radical e critico,
tomou-se nada mais que um novo esfablishment, uma nova ordem dentro do rumo das
producdes académicas, sobretudo em relagdo a musica popular, ditando passos,
pensamentos e abordagens que ganhavam carta branca dentro da tendéncia neo-marxista
das universidades, principalmente entre as décadas de 60 ¢ 80. E a ordem que a tal
“contracultura” simbolizava, a0 menos academicamente falando, foi muito severa com
alguns artistas, inclusive com aqueles “encaixados” no Glam/Glitter rock. Se a
“contracultura” pregava a liberdade de pensamento e comportamento, sua intelectualidade
foi bastante ditatonial ao desprezar as idéias, as mensagens e a propna musica de cantores
como Rod Stewart, Gary Glitter, Alice Cooper, Marc Bolan e Elton John ou grupos como
Queen, T. Rex, Mott the Hopple, Roxy Music, The Sensational Alex Harvey Band, Kiss e
Secos & Molhados, taxando-os de “vendidos”, “acomodados”, feitores de letras e musicas
sem a menor expressividade rebelde, sem consciéneia politica e social, tdo necessarias aos
discursos do “movimento contracultural” a partir do final da década de 60.

A repercussio que a New Left (Nova Esquerda) teve na academia, no mesmo
periodo, permitiu que a “contracultura” levasse “a frente uma for¢ca de contestacdo mais
explicitamente politica e, de modo especial, junto a0 movimento estadantil internacional”. *
Nesse momento historico foi elaborada a maionia das definigdes de escrita da masica
popular (e do rock) avaliadas no capitulo anterior; e foi nesse sentido que a historiografia
posterior da muasica popular, mesmo com as “renovactes” metodolégicas e historiograficas
concomitantes a ela, herdou as concep¢bes politico-sociologicas ja citadas e entendeu o
estudo de arte popular, para obter um carater de seriedade académica, enquanto uma
incessante gama de movimentos sociais.

Por varias universidades ocidentais, o rock vai virar tema de debates e congressos
académicos quase sempre relacionados 2 politica e 3 intelectnalidade engajada. Inclusive no
campo da psiquiatria, debatiam-se as repercussGes que as praticas “desviantes” das

“subculturas” tinham na sociedade conservadora, além do que, procurava-se responder ao

“2 PEREIRA, Carlos Alberto Messeder. “Historia de um Sonho?”. In: O Que é Contracultura. Sio Paulo:
Editora Brasiliense, 1984: 37.
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que tanto inspirava bandas e cantores de rock a se posicionarem tdo proximos da “esquerda

visionaria”. Roberto Muggiati afitmou que

no verfio de 1967, 0 rock ¢ um dos assuntos estudados em Londres no congresso
Dialética da Libertagdo, organizado pelo psicanalista existencial R. D. Laing e
seus colegas da ‘antipsiquiatria’, mom esfor¢o para conciliar hibertaglio social e
libertagdo psiguica. Sdo grupos da Nova Esquerda, psicanalistas ¢ socidlogos
que debatem, procwrando dar forma a wma ‘esquerda visiondria® e fundir a
politica radical com a politica do éxtase (grifo nosso).”

Grifamos as palavras da citagdo de modo estratégico para reforgarmos quais foram
os intelectuais que pensaram € que, com menor for¢a se comparado com a época em
questdo, ainda pensam o rock na academia. Assim, podemos supor, sem pudores, que 0O
endeusamento da “contracultura” estd relacionado a produgio intelectualizada (e
visionario-impositiva) dos universitirios dos anos 60, fascinados pela “pacifica” revolta da
Era de Aquario de Woodstock. Lembrando da forte heranga desta nova tradicdo
(establishment) nas produgdes posteriores, tudo, em miusica, que os mtelectuais ndo
considerem ligados ao protesto e a consciéncia critica ou nio tem valor para a produgéo
académica ou tem valor bem reduzido.

Substancialmente, os remes da politica, da rebeldia e do desvio impulsionaram a
canoa dos estudos sobre musica. As histdérias que nos sdo contadas sobre o rock sequer
pertencem ao proprio género musical; s3o historias politicas e/ou das intervengSes sociais
que a intelectualidade sociologica nomeou de “desviantes”, “contestadoras” relacionadas
aos jovens. A cultura do juvenmude, ahids, s6 passana a existir a partir do surgimento do
rock ‘n” roll, j& que antes da década de 50 pais ¢ filhos ndo teriam a menor diferenciacdo de
gosto musical e opinifio pessoal; para esse tipo de perspectiva, 0s jovens, até a criagdo do

rock ‘n’ roll, eram meros reflexos das vontades patemas e adultas **

B MUGGIATI, Roberto. Rock, o Grito e o Mito. Apud. Idem, ibidem: 88.

“ Para nfo nos tornarmos tepetitivos, preferimos colocar em nota de rodapé que na Sociclogia da Misica a
juventude estd sempre relacionada as “tendéncias comportamentais de revolta”. A juventude (radical) seria
aquela geragio que estaria em conflito permanente com os adultos (normatizados, serenos e maduros), em
busca de um “mundo melhor™, mais “livre e pacifico™. Cf. BRANDAQO, Antbnio Carlos & DUARTE, Milton
Femnandes. Movimentos Culturais de Juventude. Sdo Paulo: Moedema, 2004 {Colecdo Polémica): 161 p.;
James Lincoln Collier discorda dessa idéia de jovens como reflexos dos adultos até a década de 1950. Ao
estudar o Jazz como “auténfica misica americana”, o autor também mostra como a juventude poderia
manifestar desejos desviantes e/ou congruentes com a ordem, mesmo antes dos anos 50, Vejam que “nos fins
da década de 1920 ficou mais € mais claro que uma parcela substancial do publico dangante, especialmente os
jovens, queria uma versdio ot da myisica para dangar (..} {junte a] um balango novo ¢ o tom bem-humorado
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E praticamente uma unanimidade que se observe nessa produgio influentemente
sociologica a opinifio de que a juventude negou a “cultura vigente”. Fragil e infantil na
década de 50, pois era “universalizada” pelo cinema (uma “arma” da indistria cultural) e
representada por “rebeldes sem causa” de jaquetas caras, motos e lambretas comerciais
(outras “armas” da mesma industria). E de cansativa opinio corrente (e equivocada) que se

diga que

foi somente a partir dos anos 60 que a juventude passou a apresentar criticas
mais contundentes & sociedade moderna, nfio s6 negando os valores dessa
sociedade, mas fentando criar € vivenciar um estilo de vida alternativo e
coletivo, contra © consumismo, a industrializagio indiscriminada, o preconceito
racial, as guerras ete. Com iss0, essa juventude mais eritica ¢ politizada negou a
cultura vigente, até entfio sustentada e manipulada em sua maior parte pela
indastria cultural. Essa reagdio jovem, conhecida como “contracultura™, é
simbolizada principalmente pelos kippies, mas para alguns voltaria a se repetir
de maneira diferente com os punks no final dos anos 70.%

Vendo dessa maneira, até parece que os artistas de Glam/Glitter, ¢ demais vartagGes
do rock vistas de modo inversamente proporcional & “contracultura”, nunca foram criticos,
nem nunca teriam sido contra as mazelas sociais explicitas na citagdo acima. Sustentados e
controlados pela industria cultural estariam cantores como Elton John e Rod Stewart e
grupos como Queen ¢ Kiss que fizeram milhdes de fis da mesma maneira que os
“contraculturais” The Beatles, Bob Dylan, Jimi Hendrix ¢ Jams Joplin.

Indelevelmente, quando uma histéoria do rock pretende pertencer ao rock, as
narrativas contadas fogem bruscamente dos aspectos socio-culturais e se preocupam muito
em mostrar como as bandas surgiram, como mudaram ou n3o de componentes, quando
produziram sons de modo “criativo”, conquistando sucesso, € depois (por “desmotivagio
ou incapacidade de evoluir mais de maneira significativa™®) cairam na estabilizagio, na
repetitividade.

Mas o establishment da “contracultura” nio foi construido apenas no ambiente

acadfémico, nem 130 somente em seu orgulhoso movimento social. Houve com a escrita da

ao lidar com as baladas, que soavam como novidade para uma juventude desejosa de algo que lhe fosse
proprio”. Cf. COLLIER, James Lincoln. “Q Jazz & a Masica Popular”_ T Op. Cit: 171 - 173,

“ BRANDAO, Antdnio Carlos & DUARTE, Milion Fernandes. “Nogdes Gerais de Cultura”. In: Movimentos
Culturais de Juventude. Sdo Paulo: Moderna, 2004 (Colegio Polémica): 16.

4 Palavras de Paul Friedlander. Cf. FRIEDLANDER, Paul. “Se eu estivesse lendo sobre Rock, eu gostaria de
ter em mente...”. In: Rock and Roll: uma Historia Social. Rio de Janeiro: Record, 2002: 19.
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histéria do rock o que Michel Pollak*’ chamou de “enquadramento da meméria”. Nesse
sentido, percebe-se como h& uma espécie de efetivo “poder do intelecto” que exerce sua
ampla influéncia sobre o gue deve ser escrifo e registrado enquanto unidade da memdria
coletiva. Aqueles que t8m o dominio das disciplinas setoriais humanas (principalmente
soci6logos, antropologos, historiadores e jomalistas) seriam, em primeira parte, os
responsaveis por “enquadrar” a versdo da memoérna sdcio-cultural que, de manetra univoca,
deve ser lembrada. A outra parte que usufrui da supremacia da memona séo os grupos que
se identificam mais aproximadamente das idéias e opiniGes expressas pela primeira parte.
Ou seja, s3o os universitarios, alguns grupos privilegiados economicamente (que podem ser
das classes médias e altas ou ndo) e afins gue compdem o corpo social gue dé respaldo ao
conhecimento elaborado pelos académicos.

Alguns autores se orgulham da “contracultura” por ela ter sido uma revolta interna a
uma classe social, a burguesa; seriam os proprios burgueses se revoltando contra seus
“principios formadores”. O movimento contracultural (¢ também estudantil) estana
ensinando os jovens privilegiados a se politizarem e esquecerem as “sujeiras” da sociedade
de consumo; contudo, podemos supor que isso nio foi alcangado, que a sociedade continna
com o consumo desenfreado e com suas mazelas desproporcionais e que a Paz e o Amor
ndo teinam. E desse “sonho” social, os “contraculturais” foram parar nos céus da
historiografia, tocando um violdo, bebendo vinho, fumando uma erva e lendo On The
Road®. Os “vendidos” (ou aqueles que n3o algaram bandeiras) vivem no inferno incessante
da indastria fonografica que nfo passa de um pesadelo memorialistico cartografado por
uma elite de intelectuais (engajados). “Era exatamerte a juventude das camadas altas e
médias dos grandes centros urbanos que, tendo pleno acesso aos privilégios da cultura
dominante, (...), rejeitava esta mesma cultura de dentro”.*

Para aqueles que ndo se encontram (ou nfo foram inseridos) no limiar dos auriferos

ensejos “contraculturais”, apenas resta a indignidade de ndo fazer parte da memoéna da

“ POLLAK, Michel. “Meméria, esquecimento, siléncio”. In: Estudos Histéricos. Rio de Janeiro:
Cpdoc/FGV, vol. 2, n° 3, 1989: 9 — 12. Apud. ARAUJO, Paulo César de. “Tradigiio € Modernidade (vertentes
interpretativas da miisica popular brasileira)y”. To: Eu Nio Sou Cachorre, Néo: muisico popular cajona e
ditadura militar. Rio de Janeiro: Record, 2005: 335 — 364.

® On The Road (ou Na Estradad) é um livro de autoria de Jack Kerouac, um dos expoentes da literatura beat,
que pregava, ainda na década de 50, a fluéncia, o improviso, a auséncia de normas sociais. Langado em 1957
e “revivido” na década de 60, On The Road ¢ considerado a biblia da “contracultura”.

* PEREIRA, Carlos Alberto Messeder. “A Ascensdo de um Poder Jovem”. In: O Que é Contracultura. Sio
Paulo: Editora Brasiliense, 1984: 23.
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histérica do rock e da musica popular em si ou entdo aparecer nas recordagdes de maneira
periférica. Nio satisfazer 3s preferéncias pessoais (falvez coletivas) de uma elite
historiografica que prefere canonizar a idéia de “movimento social contestador” nos
estudos historicos das artes musicais populares € um sacrilégio, que quem o comete corre 0
sério risco de ter sua imagem corroida. Parece que os artistas que calgaram sapatos cano-
largp, vestiram lamés, plumas, pactés ¢ fantasias das mais variadas cometeram um grande

sacrilégio...

2. Glam/Glitter Rock? O que seria e o que diria dele a historiografia?

O rock, como ja dissemos, ¢ um género musical diversificado e abrangente. Ao
longo das suas experimentagdes historicas, varios estilos (“subgéneros”) foram surgindo e
ganhando perfis mais ou menos decodificaveis que passaram a definir as caracteristicas que
tornaram cada estilo, digamos, peculiar.

Nio podemos negar completamente a idéia de que ha estilos que surgiram em
épocas determinadas e tiveram elementos que os distingam dos demais. N3o entendemos,
entretanto, como ¢é persistente a 1déia de que tais subgéneros sejam relacionados a apenas
uma época historica (geralmente ou a do seu surgimento ou a de seu prestigio auge) e que,
passadas as suas respectivas épocas, ha um desaparecimento quase que completo de seus
nomes da histéria. Estes v8o ceder espaco a novos estilos e nomes que, conseqientemente,
também vio desaparecer e dar lugar a mais outros e assim o ciclo terd sua eterna
continuidade.

E nio foi diferente com o Glam/Glitter: o mainstream que o cercou foi evidenciado
a partir da moda extravagante gue percornia a primeira metade dos anos 70. Roupas muito
coloridas, sapatos plataforma, calgas boca-de-sino, cabelos pintados; roupas de lamé e seda
em homens, camisas quadnculadas, teminhos (com mini-gravatas nas mais ousadas) e
calgas jeans em mulheres. Havia uma boa parcela do Ocidente (sobretudo nos EU.A e na
Inglaterra} que passava a se utilizar desse tipo de moda recorrente. Mas justamente por ter

sido essa a sua época auge, o Glam/Glitter é vinculado apenas a primeira metade dos
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referidos anos. Quando, em 1976, o punk ganhou notoriedade e popularidade, a moda da

vez passou a ser outra. E a partir de entdo ndo se falamais em Glam/Glitter.

Esse é o tipo de moda captado na primeira
metade dos anos 70. Muito brilho, roupas
coloridas, alegria. Na foto, Elton John
tocando no Hollywood Bowl de Los Angeles
em 1973. Notem o sapato cano-largo e os
enormes Oculos de lente vermelha. No
Glam/Glitter tem-se a idéia do rock como
deleite e descontracdo. (FOTO: www. dark-
diamond.com).

Mas o Glam/Glitter ndo é apenas o espelho de roupas e da moda. Os artistas, em
geral, que ascenderam na década de 70 tinham como vizinho mais préoximo o glamour. A
investida da industria fonografica fez com que os altos investimentos em grupos e cantores
de rock se tomassem mais evidentes; gastar muitissimo dinheiro era (e ainda é) uma das
coisas mais comuns entre 0s superstars que passaram a surgir a partir de entdo. Carros,
bebidas, mulheres (e homens), jatinhos, roupas, tudo isso era usufruido de maneira
excessiva pelos rock stars. Isso fez com que a idéia de chegar a fama e ao estrelato fosse
mais evidente entre as pessoas “comuns”. “Todo mundo estava em um buraco”, dizia Ozzy
Osboume (ex-vocalista do Black Sabbath)50, as dificuldades econémicas estavam maiores
naqueles anos e parece que a musica passava, de um ato de “engajamento”, a ser uma
oportunidade muito promissora de subir na vida. “O artista tinha desenvolvido a habilidade
de ganhar dinheiro (...) foi quando todo mundo [no rock] comecou a ganhar muito
dinheiro” .5

Mas néo era apenas isso. Ndo quer dizer que por a musica ter se tomado um meio
amplo de fazer riqgueza que apenas se compunha can¢des com essa intencdo. Havia certo

senso artistico nisso tudo. No caso do Glam/Glitter, houve uma combinac¢do de moda,

PRICHMOND, Bill. Os Anos 70. Estados Unidos da América: Bill Richmond, 1995. In: PEISCH, Jefirey.
The History of Rock n’Roll. Time Life Video & Warner Bros. Television. Estados Unidos da América:
Quincy Jones, Bob Meyrowitz & David Salzman, 1995. A Historia do Rock h'Rol. Videolar S/A. Brasil,
2004. 5 discos de video digital (DVD) (578 min.): disco quatro.

5l Palavras de Jeff“Skunk” Baxter, guitarrista da aposentada banda Steely Dan. Cf. Idem, ibidem.
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teatro, arte, espetaculo, composi¢do, dinheiro. A partir de entdo, todas essas coisas
pareciam necessarias para se constituir um show aclamado.

Mas, para podermos explicar a simbiose entre glamour e rock, precisamos
primeiramente mostrar como o termo Glam/Glitter foi construido historicamente. Diz-se
que a invengdo dos termos se deve a uma apresentacio do cantor Marc Bolan e sew grupo
T. Rex num programa de televisio inglés chamado Top Of The Pops em 1972. “Enquanto
se vestia em seu camarim para o show, Marc colocou um pouco de glitter ao redor de seus
olhos, como forma de aliviar a tens3o”’>. Seu primeiro show apds o programa esteve
repleto de pessoas com os olhos pintados de maneira semelhante, além das roupas coloridas
e acessOnos similares ja cotidianos. A partir de entdo, as radios britdnicas comegaram a
cunhar o termo “Glam Rock” e Marc Bolan foi considerado o seu iniciador.

Mas, entdo, por que Glam/Glitter? Quais as prerrogativas histéricas do rock que
fazem esses dois termos praticamente se confunditem? No inicio do presente capitulo,
dissemos que os dois pélos de divulgagiio da musica popular ocidental eram a Tin Pan
Alley de Nova Iorque e a Denmark Street de Londres, ou seja, os dois pontos principais de
divulgagio e comercializagio do rock se encontram no eixo Estados Unidos — Inglaterra. O
que .acénteceu foi simples: na Inglaterra, onde o termo Glam terta sido acoplado ao rock, os
grupos mais famosos entre 1972-73 eram o T. Rex e o Roxy Music, além do cantor David
Bowie, que passaram a ser rotulados de Glam rock pelas ja citadas causas; nos Estados
Unidos, entretanto, Elton John era o cantor mais visivel e suas plumas e paetés fizeram com
que as estagdes de radio falassem no termo “rock ghtter”. Ai quando o cantor Gary Glitter
ganhou notoriedade na Inglaterra, em 1974, estava dado o passo para a confusdo dos
termos.

Na questfio visual, portanto, a androginia® talvez seja a caracteristica mais forte do

2 SANTANA, Valéria de Castro. “O Glitter Rock e a Mitologia: Marc Bolan™. In: Children Of The
Revelution: o Glitter Rock de Elton John {(a.obra, os artistas, o publice). Uberldndia: Universidade Federal de
Uberlandia — Campus Santa Mbnica, Dissertagiio de Mestrado, 2002: 138.

% “Secularmente, a androginia & atribuida a Addo. Sendo a criatura feita & semelhanga do seu Criador, antes
do pecado originario também era o reflexo imediato da bipolaridade de Deus. Em Génesis, Addo e Eva, antes
da queda, eram imagem harmoniosa do masculine e feminino juntos, inseparaveis. Conta Platdo, em O
Banguete, que de Aristofanes extrai-se a teoria sobre a existéncia de trés sexos: masculino, feminino e
androégine. Cada um dos seres tinha a forma de uma bola, com guatro bragos e quatro pernas, duas caras
numa mesma cabega e dispunham de poderes excepcionais. No dia em que se atreveram a avancar sobre o
Olimpo, Zeus usou a tatica de dividir o intimigo: com o auxilio de Apolo, talhou-os a0 meio, reduzindo-os 3
forma de humanos. Da cisfo do andrdgine surgiram o homem ¢ a mulher, condenados a perseguir, em
sofrimento, a metade partida pelos deuses”. Cf. ABRANTES, Andsé. “Misica + Androginia = Glam + New
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Glam/Glitter. Uma vontade artistica de misturar “elementos” masculinos com femininos,
mostrando como os géneros humanos ndo se configurariam unicamente na dicotomia
sexual postulada e instituida na modernidade. Para esses artistas, os homens ndo teriam
apenas os trejeitos de “machos”, fortes e viris, nem as mulheres teriam exclusivamente
gestos meigos, frageis e “delicados”. A profusdo teatral das cores, das plumas e paetés em
homens e das roupas “sérias” (discretas) em mulheres constituiu uma peculiaridade no rock
que ao menos comercialmente deu certo e atraiu a atencdo de milhfes de pessoas: as
entonacgdes bissexuais.

Néo significa dizer que se deva englobar os artistas e 0s ouvintes na condicdo de bi
ou homossexuais. A idéia andréginano rock seria a de “contestar” os padrfes e condutas de
género™ tdo exigidos pela sociedade conservadora, aliando arte musical a diversdao e ao
deboche das posturas moralizantes. Ndo obstante, tal pensamento atraiu muitas pessoas
com preferéncias sexuais bi ou homoeréticas, mas isso ndo quer dizer que todos que se
interessaram pelo Glam/Glitter tivessem tais preferéncias. Muitos heterossexuais tambhém
viam na androginia uma forma de ndo discriminar as diferencas. Inclusive alguns deles

ganharam o rétulo de “colecionadores” de mulheres.

Muitos heterossexuais se viram interessados na androginia
do Glam/Glitter como forma de criticar as posturas
moralizantes das sociedades inglesa e norte-americana.
Isso ndo quer dizer nem que eles queriam ser politizados,
nem engajados, apenas eram artistas com senso critico.
Rod Stewart foi um desses e na foto, (capa de seu album
“Smiler” de 1974) vemos a estilizacdo glitter com as
roupas delicadas de lamé em um homem que adorava
“colecionar” mulheres. O proprio nome do album sugere
uma caracteristica do Glam/Glitter: “Smiler” significa
“sorridente”, ou seja, em busca do deleite e da diversdo.
(FOTO: www.rodstewart.com)

Ainda na questdo visual, a teatralizacdo dos shows talvez tenha sido um grande
significante para a tamanha popularizagdo do Glam/Glitter rock. Uma grande tentativa que

0s artistas tiveram e que acertou suas platéias em cheio: ao que consta, ja havia certa

Romantic + Britsh Pop”, In: http://www.bitsmag.com.br/conteudo/bitsjbox/front6.htm. Acesso: 24 de Abril
de 2006.

5 SANTANA, Valéria de Castro. “De Elvis a Elton John - o Rock como cultura”. In: Children Of The
Revolution: o Glitter Rock de Elton John (a obra, os artistas, o pablico). Uberlandia: Universidade Federal de
Uberlandia- Campus Santa Monica, Dissertagcdo de Mestrado, 2002: 63.


http://www.rodstewart.com
http://www.bitsmag.com.br/conteudo/bitsjbox/front6.htm
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saturacio daqueles discursos engajados das musicas de “contracultura”, também ja ndo
eram mais t3o animadores o5 shows dos grupos padronizados, em que “nada de especial”
acontecia nos palcos; seriam apenas pessoas tocando alguns instrumentos, fazendo um som
legal. “Todo mundo estava cansado da filosofia ‘paz e amor’. Todo mundo enjoou disso e

2" E a tal reagio a

do ‘¢, cara...’. Tinha de haver uma reagfio aquela coisa placida e calm
que se referiu o cantor Alice Cooper foi simbolizada pela extravaganza atribuida ao paico.
Este espago artistico, que decodifica o tipo de show a ser apresentado, passou a ser tdo (ou
quase tdo) importante quanto a musica em si, nesse contexto. Parecia que, para se chegar ao
estrelato, era necessiria a completa omamentacio estupefaciente do local em que o artista
iria se apresentar.

O préprio artista era uma pega dessa omamentago: como a ordem parecia ser a de
chocar ¢ infrigar os olhos da platéia, nio se poupava criatividade e as mais variadas formas
de chamar a aten¢io foram utilizadas. Além das maquilagens, das roupas colantes,
brilhosas e soberbas, o apelo circense faiscante e as performances “esquisitas” fizeram do
palco (as vezes até mais que dos discos) o lugar mais importante dos rock stars.

Havia uma inspiragdo para tudo isso: o rock ‘n’ roll evidenciado nos anes 50 foi a
grande contribuigio visual para o Glam/Glitter. Citemos as figuras de Elvis Presley, Jerry
Lee Lewis e Litile Richard para que possamos entender essa idéia. Elvis ja usava alguns
ternos de seda com j6ias brithosas e seu rebolado (pratica nfo condicionada socialmente a
um homem) foi um de seus maiores atrativos nas suas performances ao vivo; Lewis tocava
piano em pé (e com os pés), gritava, mandava os fas subirem no palco e em cima do seu
piano €, certa vez, toucou fogo ro instrumento, irritado por ter iniciado um show em que o
horario principal estava reservado para o cantor Chuck Berry; ja Little Richard é
considerado por alguns o precursor do Glam/Glitter por ter se vestido com roupas brilhosas
e casacos de mink, além de fazer strip-teases incompletos ao final de suas apresentacGes

jogando as roupas para a platéia’®

% Opinigio do cantor Alice Cooper. Cf. RICHMOND, Bill. Os Anos 70. Estados Unidos da América: Bill
Richmond, 1995. Tn: PEISCH, lefliey. The History of Rock n’ Roll. Tume Life Video & Warner Bros.
Television. Estados Unidos da América: Quincy Jones, Bob Meyrowiiz & David Salzman, 1995. A Histéria
do Rock ‘n’ Rol Videolar S/A. Brasil, 2004. 5 discos de video digital (DVD) (578 mun.): disco quatro.

% MUGGIATI, Roberto. Histéria do Rock 1° Voi. Sdo Paulo: Editora Trés, 1982: 50 p-
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Nio ¢ de se surpreender que esses idolos dos anos 50 tenham influenciado tanto os
artistas de Glam/Glitter, j4 que a maioria destes viveu a adolescéncia nesse periodo.
Tenhamos uma idéia de como o palco fo1 importante na década de 70:

Nos shows, Alice Cooper (nome real: Vince Furnier) vestia-se de bruxa (e de outras
personagens mais), tinha ao seu redor varios atores com roupas de alienigenas e monstros,
bonecos tinham as cabegas “cortadas” em guithotinas de mentirinha; certa vez, o proprio
Alice apareceu no palco com uma cobra em volta do pescoco, s6 que a cobra era de
verdade! Tudo isso em um tnico palco.

Os componentes do grupo Kiss se utilizavam de uma forte maquilagem facial que os
deu grande prestigio. Suas performances incluiam um cuspir fogo pela boca do seu baixista
(Gene Simmons), além do que, 0 mesmo também subia ao palco com um saquinho cheio de
ketchup dentro da boca e quando ele o mordia, o liquido avermelhado escorria de sua longa
lingua fazendo parecer que era sangue. O nome K-I-S-S brilhava de vermelho, amarelo e
outras cores na parte mais alta do palco.

Alice Cooper e o Kiss sdo por vezes chamados de Heavy Glam por estarem musical
e esteticamente um pouco mais proximos das bandas de hard rock do que os demais astros
citados do Glam/Glitter.

¥4 David Bowie incorporava sua personagem semi-ahienigena Ziggy Stardust que
tinha cabelos vermelhos, usava longas camisas de lamé e calgas brancas colantes, além de
uma forte maquiagem branca e batom vermelho. No palco, por vezes, havia um show a-
parte da companhia de mimica de Lindsay Kemp, plataformas méveis, uma cadeira movel
projetada especialmente para Bowie cantar “nas alturas”, proximo ao teto dos teatros. Nas
apresentagdes no Rainbow, em Londres, o mimico Kemp ficava pendurado nos andaimes
do local vestido de fada.

A banda Queen (cujo nome “rainha” para um grupo apenas de homens ja ¢é
carregado de alusdes ao glam) também fez do palco o centro de suas atribuigdes artisticas:
o grupo formado por quatro homens utilizava constantemente roupas colantes (de couro,
malha ou seda) e seu vocalista, Freddie Mercury, costumava despir-se ao longo das
apresentagQes até cantar as tltimas cangdes apenas de mini-short; Mercury usava roupas de
bailarino quadriculadas efou que brilhavam as luzes do palco e varias pulseiras nos bragos,

o guitarrista Brian May vestia-se de pingiiim quando nfo usava roupas parecidas com as do
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cantor David Bowie, o baixista John Deacon era mais discreto e se contentava com as
roupas colantes e o cabelo muito grande, j2 o baterista Roger Taylor usava perucas
coloridas das mais variadas.

The Sensational Alex Harvey Band tinha o objetivo de alcangar, no palco, “os
sonhos impossiveis” de sua platéia. Todos os componentes do grupo se vestiam de maneira
diversificada, explicitamente teatral (o guitarrista Zal Cleminson e o baixista Chris Glen se
vestiam de palhagos, por exemplo). Em praticamente todas as cangdes executadas ao vivo
havia uma coreografia, quase sempre exética, que acompanhava os tons das can¢des. Em
algumas misicas, o vocalista Alex Harvey segurava um livio de contos de fadas ou de
literatura fantasiosa e declamava alguns trechos para a platéia. O palco ndo deixava a
desejar e varios efeitos de luz (com um arco-iris ou com raios estelares) preenchiam seu
vazio.

Os cantores Elton John e Gary Glitter utilizavam longos 6culos de strass e fantasias
cercadas por plumas, lantejoulas e paetés. Gary tinha a4 sua disposiglo varios letreiros
luminosos com seu nome estampado, piscando ao ritmo das cangdes; suas botas também
brithavam e sua banda se fantasiava de acordo com a tematica dos shows. Ja Elton John era
um pouco mais ousado e, em meados da década de 70, ele vestiu-se de quase tudo: de
alienigena com bolinhas coloridas no corpo, de estatua da liberdade, de Godzila, de fada, de
magico com temo branco e cartola rosa, de anjo prateado, com roupas de beisebol! O
cantor chutava o banquinho do piano e o arremessava contra a platéia, subia em cima do
piano, pulava apoiando-se nas teclas e erguia ambas as pemas, gntava e fazia caretas
estranhas; certa vez, no Hollywood Bowl, cinco pianos de cauda coloridos preenchiam o
palco, cada um com uma letra de seu primeiro nome (E-L-T-O-N), e varias pombas brancas
saiam de dentro dos pianos.

Tanta inovagio fazia dos ancs 70 uma grande novela musical do entretenimento: os
teatros e as casas de show rendiam bastante lucro as pessoas do ramo musical, mas as
platéias de rock daquele periodo estavam tio avassaladoras e to gigantescas que tais
ambientes ja nfio eram suficientes para comportar o contingente de publico: uma grande
atengfo, como ja dito, foi voltada para astros da década que passaram a realizar shows em
varios estadios esportivos; a idéia era a de atrair dezenas de milhares de pessoas em uma

Unica apresentagdo e o rock ja era tio popular que nfo foi dificuldade o alcance dessas
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marcas. Se hoje em dia, as superprodugdes artistico-musicais ja no causam tanto espanto,
em 1972, por exemplo, para um %, ver um show de seu astista predileto cercado por
parafernalias materiais e fogos de artificio era algo dos mais impressionantes.

Todas essas palavras podem nos dar uma idéia das imagens de um show de uma
banda ou de um artista de Glam/Glitter rock em meados da década de 70. As
superprodugdes incentivadas naquele periodo tinham o respaldo das companhias de disco
que dificilmente ndo teriam o retorno financeiro esperado, e quando este nio era bem maior
que o estimado. Mas, para além disto, como diria Valéria Santana, a “espontaneidade dos
sentimentos imediatos” e o despojamento vinculado a informalidade faziam do
Glam/Glitter um estilo musical dos mais prediletos nos anos 70, periodo em que, de acordo
com Alice Cooper, musicalmente “tudo era desculpa para festejar”.

Contudo, isso nfdo quer dizer que nfdo havia seriedade nas cangdes. Também nfo
quer dizer que o estilo se defina apenas na aparéncia. Apesar de parecer que o Glam/Glitter
foi apenas uma tendéncia visual no rock, hé um sentido ritmico que pode substanciar uma
cangdo glam: basicamente, as melodias consistem de um compasso de guitarra,
acompanhamento e solo de piano, batida similar ao rhythm and blues e ao hard rock, além
de solos de guitarra no meio ou no final das cangdes. Ha, além disso, duas outras
manifestagdes bem tipicas do Glam/Glitter: © wso veemente de background voceals e de
refrdes que facilmente sfo absorvidos pelas pessoas, os chamados “refrdes grudentos™.

Mas ¢ bom lembrar que tais caracteristicas nfio constituiam um aprisionamento da
sonoridade elaborada por tais artistas. Isso nfo significava que todas as can¢des seguiam
essa linha ritmica, ou tinham essa base como modelo. Os anos 70 vieram carregados de
muitas influéncias, musicais € técnicas, € os artistas do Glam/Glitter souberam tirar
proveito disso. Os estidios de gravagio ja nio eram mais os mesmos das décadas
anteriores: a maior “arma”, a partir de entdo, foi a popularizacdo do sintetizador que
permitia a insergio de varos sons, vozes, Tuidos e outras sonondades mais no interior das
cancdes.

As bandas e os performers do Glam/Glitter tiveram para si, assim como os demais
estilos, uma grande oportunidade que os investimentos da indastria cultural geraram: os

.. o .
encontros € 08 iversificados. Os exemplos sdc muitos:

Rick Wakeman (da banda progressiva Yes) e Elton John, David Bowie e o grupo Mott The
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Hopple, Rod Stewart, Ron Wood e Jeff Beck, David Bowie e o Queen, Elton John e John
Lennon...

Tais encontros permitiram a chamada “fragmentacfio” do rock que foi vista como
um “perigo” para as “raizes culturais” do género. A rebeldia nio estaria mais em cena e sua
originalidade se via “desfeita”. “A década de 70 parecia bem distante dos anos herdicos do
rock. Muitos dos grandes nomes do passado j& ndo revelavam sequer uma parte da forca

&’ Isso, em suma, é o que diz

original, se acomodando e produzindo musica sem Interess
a tradicional historiografia do rock sobre essa década e, assim, sobre o Glam/Glitter.

Vejamos agora alguns intelectuais renomados que compdem parte dessa
historiografia tradicional do vock (e seus herdewros diretos), o que cada um deles fala (ou
ndo fala) e quais suas afirmagles e prerrogativas acerca do Glam/Glitter e do cantor Elton
John:

1) Comecemos por Paul Friedlander, ja mencionado acima. O historiador, membro
da Associa¢do Internacional para o Estudo da Misica Popular, assim como também ja
dissemos, costuma costurar as grandes eras do que ele chama de “pop/rock™, ou seja, o
autor monta um esquema de trajetorias musicais para aqueles artistas (para ele,
* “importantes™) que conseguem alcancar o stafus Roseburg®, marcando determinada época
e instaurando suas mfluéncias sociais e populares, a partir das revolugdes ritmicas do
grande género rock. Para ele, os anos 70 sfio periféricos demais para chamar muita aten¢fo:
enquanto as décadas de 50 e 60 s3o motivos para a escrita de 13 capitulos (4 paraos 50 ¢ 9
para os 60) de seu Rock and Roll: uma historia social, as décadas de 70 e 80 o autor s6
dedica, para cada, 1 (um) misero capitulo de seu trabatho. No que se refere ao capitulo dos
anos 70, de 24 paginas, o autor dispde 12 unicamente a banda de hard rock Led Zeppelin,
por considera-la a “terceira explosiio do rock”. Todos os demais grupos e artistas sfo

espremidos em 8 paginas, ja que 4 foram dedicadas a contextualizagiio do periodo e a ja

ST MUGGIATTL, Roberto. Histéria do Rock 4° Vol. Sio Paulo: Editora Trés, 1982: 147.

8 174 uma diferenca definitiva entre sucesso artistico {o julgado por criticos e ouvintes) e sucesso comercial
(aceitagfo popular em massa com base nas execugdes no radio € venda nacional de produtos). Aqueles artistas
com um nivel suficiente de penetraco de massa sfo ditos artistas que alcancaram o status Roseburg.
Roseburg, uma cidade no oeste de Oregon, tinha aproximadamente 20 mil habitantes e uma estagio de radio
que tocava as 40 musicas de maior sucesso nas paradas durante os anos 60. Nos elaboramos. uma hipotese
que, se uma cangio fosse tocada na rddio em Roseburg, ela teria penetrado suficientemente no mercado
comercial para estar dispomivel para os ouvintes e compradores do resto dos Estados Unidos”. Cf.
FRIEDLANDER, Paul. “Se eu estivesse lendo sobre Rock, ew gostaria de ter em mente...”. In: Rock and Roll:
uma Historia Social. Rio de Janeiro: Record, 2002: 21.
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saturada conotagio existente entre a década e a industria fonografica. Por sinal, os anos 70,
para ele, passaram por uma rapida transformagdo até diluvirem-se, ou seja, tomarem-se mais
“fracos”, menos concentrados em algo “contracultural” s6lido. Como ele diria, “o rock [dos
anos 70] fazia parte da cultura oficial”. Nesse sentido, para a historiografia que Friedlander
faz parte, nfio ha nada de interessante nisso. Nio acreditamos, entretanto, que o rock
realmente tenha feito parte dessa “cultura oficial”.

Ha ainda um capitulo inteiro dedicado ao “movimento” punk rock (que ¢
relacionado aos anos 70), pelo motivo simples do punk ser entendido como uma revolugio
musical “pauleira” que enxergava na “politica de choque™ a transformagdo da sociedade
turbulenta e corrupta de meados da década, pnncipalmente na Inglaterra.

Quanto ao Glam/Glitter, Friedlander nfio menciona a participagio do estilo como
um dos principais surgidos nessa época. Na verdade, ele diz, apenas no capitulo referente
aos anos 80, que o “glam” foi um “estilo de rock dos anos 70, dominado pelas chamadas
glitter (britho) bands, como os New York Dolls”. E apenas diz isso para mencionar que
algumas bandas de heavy metal dos anos 80 se utilizaram do modo “glam” de se vestir.
Assim, essa é a Unica e exclusiva referéncia que o autor faz do Glam/Glitter na sua histéria
do rock de 485 paginas!

Porém, o autor fala de alguns artistas relacionados 20 Glam/Glitter sem, no entanto,
mencionar as suas participagdes no subgénero. Todos os artistas que ele cita estio meio
soltos, perdidos num vacuo historico; figuram ali apenas para ilustrar um tempo marcado
pela “perda” das intengdes do “verdadeiro” rock. De todos os artistas do Glam/Glitter, os
tnicos que o autor fala alguma coisa no capitulo referente aos anos 70 sdo os cantores Elton

John e Alice Cooper, além da banda Kiss. Sobre Elton John, diz ele que:

artistas populares da época também abragaram o som predominante [art-rock e
hard rock] mas sem pretensbes artisticas (grifo nosso). Elton John (nascido
Reginald Dwight) tocava piano na banda de R&B de Long John Baldry antes de
conhecer o letrista Bernie Taupin, que estava trabalhando como compositor pop;
ele langou sew primewro disco, Empty Sk, em 1969. Comegando com Honky
Chdteau, de 1972, com os singles Rocket Man e Honky Cat, Elton John
emplacou seis discos no primeiro lugar das paradas, decorando as apresentagSes
a0 vivo com fantasias e cendrios incrivelmente bizarros.”

% FRIEDLANDER, Paul. “Os Anos 70: diluigdo e transformagiio”. In: Rock and Roll: uma Histéria Social.
Rio de Janewro: Record, 2002: 345.
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Sentimos nessa passagem uma implicita citacio ao Glam/Glitter e aquilo que ¢
senso comum para a historiografia do rock: boa parte dos artistes da década de 70, para ela,
néo teve nenhuma “pretensio artistica”. O Glam/Glitter, entdo, ndo mereceria um espago na
“longa jomnada” do rock e um artista (Elton John — dentre eles, o que vendeu mais discos)
seria o suficiente para representar um estilo menor e musicalmente invisivel que apenas
teria se utilizado de “fantasias € cenarios incrivelmente bizarros” para existir.

J4 o cantor Alice Cooper e a banda Kiss sdo inseridos pelo autor apenas na linha do
hard rock e nenhuma mencdo de que eles seriam glam ou glitter é feita. Friedlander ainda
cita a teatralizaciio dos shows, as provocagdes performaticas, os excessos. Mas em nenhum
desses elementos ele faz gualquer relagio com o Glam/Glitter. Semam, entlo, alguns

artistas isolados inventando modos de exibicionismo chocante no rock. Como ele conta:

Alice Cooper (nome da banda que foi adotado por seu vocalista, Vince Furnier)
era conhecido por sua teatralidade provocativa. Entre outras coisas, Furnier
purha uma jibéia por cima de um xale de boa. O Kiss levou a teatralidade um
pouco além, usando maquiagem pesada e sapatos-plataforma, e cuspindo fogo e
sangue enquanto fumaca e bolas de fogo explodiam em volta deles. &

Ainda sobre os artistas da década de 70 ha uma imensa atribui¢fio de divergéncia
dos mesmos para com a ciitica social e a contestacdo. Estes termos sdo convencionalmente
ligados 2 idéia de “movimento social” pela maioria dos autores de histéria do rock. Para
eles, seriam esses 0s anos que impulsionaram a decadéncia do rock e “campedes de venda
como Elton Johmn, John Denver, Eagles, Fleetwood Mac e Kiss e astros como Red
Stewart, K.C. and the Sunshine Band, Diana Ross e Bee Gees langaram poucos trabalhos
polémicos” (grifos nossos).*!

Friedlander ainda mostra como os cantores David Bowie ¢ Lou Reed, além do
grupo New York Dolls, foram importantes para a formagdo do “movimento” punk. S6 que

ses tr8s noimes tiveram sua época de maior aclamacio popular justamente em meados d

década de 70, quando o estilo Glam/Glitter estava com os seus artistas no auge comercial.

Diz o autor que Bowie “foi um dos ancestrais mais influentes do punk”* por ter

® Idem, ibidem: 343.

6l FRIEDLANDER, Paul. “B Apenas Rock And Roll, Mas BEu Gosto”. In: Rock and Rell: uma Histéria
Social. Rio de Janeiro: Record, 2002: 401.

@ FRIEDLANDER, Paul. “Punk Rock: pauleira e politica de choque”. In: Rock and Roll: uma Histéria
Social. Rio de Janeiro: Record, 2002: 353 — 354.
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personalizado em seu trabalho as simbologias dos sentimentos e a dualidade entre ficgéo e
realidade, marcas que, de acordo com Friedlander, também existiram no punk. J& sobre
Reed, o autor fala de sua experiéncia com o grupo The Velvet Underground na década de
60 e inicio da seguinte ¢ das narrativas pessoais sobre “o vicio em heroina, trafico de
drogas no gueto e perversio sexual”® como maneira de mostrar que estas foram “raizes”
que germinaram e viraram, estilisfica ¢ tematicamente, o punk. G sucesso de Lou Reed com
o album Transformer (transformista — uma alusdo a transexualidade) de 1973 & citado, mas
nenhuma alusio da participacio de Reed como glam/glitter rocker é feita.

Sobre o grupo New York Dolls (ou bonecas de Nova York), Friedlander diz que o
som agressivo da banda, também germinante do pumnk, foi acrescentado a wm visual
travestido, repleto de maquiagens glamourosas e performances idem. Mas em nenhum
momento se diz que o grupo possa ser Glam/Glitter, nem muito menos que algumas
caracteristicas desse estilo foram cruciais para a constituicdo do punk. Pelo contranio, este
“movimento™ teria surgido unicamente como forma de criticar o cenario que dominava as
paradas de sucesso. “Cenario” este encabegado por varios astros do Glam/Glitter.

Dentre os demais artistas: a) Rod Stewart é citado por ter tocado ao lado de Jeff
Beck nos anos 60 e por ter tido éxito nas estagdes de radio nos anos 80, mesmo apos seu
auge comercial, b) Bnan Eno, da banda Roxy Music, € citado apenas uma vez, sendo
considerado um dos pioneiros no uso do sintetizador, ainda nos anos 60; ¢) ja cantores
como ‘Gary Glitter, Marc Bolan, cantoras como Suzi Quatro e grupos como Queen, T. Rex,
Sweet, Mott The Hopple e The Sensational Alex Harvey Band nfo sfo citados nem em uma
Unica vez.

2) Damos seqiiéncia 3 analise vendo a producdo do jormalista brasileiro Roberto
Muggiati. Este autor é um pouco mais caridoso com o Glam/Glitter e dedica algumas
paginas de seu trabalho ao estilo. Em Historia do Rock Vol 4, ele afirma que o
Glam/Glitter foi uma tendéncia omunda dos anos 70 que se entregou 3 moda e a
acomodagio da fortuna e da riqueza, “traindo a causa” do rock. Ele resume o estilo,
dizendo que era “algo como um rock de plumas e paetés em que os musicos apareciam

fortemente maquilados ou até mesmo travestidos de mulher”* Ele ainda faz a devida

® Idem, ibidem: 353.
% MUGGIATI, Roberto. Histéria do Rack 4° Val. Sao Paulo: Editora Trés, 1982 158.
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separagdo territorial no que diz respeito a invengdo dos termos: o rock androgino dividido
em glitter rock nos Estados Unidos e glam rock na Gia-Bretanha, mas nfo ha a menor
preocupagdo em explicar os porqués desta divisdo de nomenclaturas.

Dentre os nomes que o autor menciona, Alice Cooper é visto como aquele que
ajudou a desencadear o rock androgino e suas performances ao vivo s@io lembradas por
terem aperfeigoado “um rock Grand Guignol com cadafalsos, guilhotinas e cadeiras
elétricas no palco, decapitando bonecas como um samurai maluco ou enrolando-se numa
jibdia de estimagdo”. O grupo Kiss é citado por seu “rock pauleira” (com nuances de
satanismo) e pela “trabalhosa pintura que escondia o rosto de cada um” %

Mas para Muggiati, o artista que “realmente” simbolizou o Glam/Glitter for David
Bowie por ter cultuado certa imagem feminina em seus concertos e por sua confissio de
que seria bissexual a revista norte-americana Melody Maker, em 1972. Outro grande feitio
de Bowie seria a cria¢do do scifi-rock, uma espécie de Glam/Glitter centrado especialmente
nos temas espaciais, que fazia alusdo as estorias em quadrinhos e a ficgdo cientifica. Além
disso, Bowie é visto como o “grande roqueiro mutante”. De relance, Muggiati ainda se
lembra de mostrar que Marc Bolan fez um “interessante trabalho” com o grupo T. Rex.

Muggiati nfo afirma necessariamente que Bowie foi um pré-produto para o
surgimento do “movimento” punk como fez Friedlander, mas cita sua atuagio como
produtor do album Transformer do cantor Lou Reed, este novamente mencionado por sua
influéncia intelectual no grupo The Velvet Underground em fins da década de 60 e por ser
visto como um “santo padroeiro dos punks” que ajudou para a codificacio da visualidade
rebelde punk e do som rew wave dos anos 80. A banda New York Dolls é atribuido o lugar
de “outra banda pioneira do punk americano™ % Mas nenhum desses, a excecio de Bowie,
fo1 (isso seria um “sacrilégio”) relacionado ao Glam/Glitter rock, de nenhuma forma.

Os demais artistas de Glam/Glitier sdo mencionados por Muggiati de maneira
avulsa, soltos em vm vacuo histonico semethante ao de Friedlander: a) O cantor Elton John
¢ visitado duas vezes e, nas oportunidades, o jornalista diz que o cantor, “colecionando
oculos, sapatos e Rolls Royces [fo1] outro que aderiu ao luxo e ao esbanjamento™; b) Rod

Stewart apenas é lembrado por ter “colecionado” varias mulheres; c) o autor diz de Brian

6 Idem, ibidem: 158 — 159.
% Idem: 160 — 161.
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Eno, do Roxy Music, que o artista foi importante no desenvolvimento dos sinfetizadores no
rock e por ter produzido, nos anos 80, vm disco da banda Talking Heads; d) a cantora Suzi
Quatro é citada uma unica vez, por ter usado roupas colantes brilhosas e ter feito parte de
um grupo de cantoras que “sairam da penumbra” nos anos 70 e se “rebelaram” contra um
mundo artistico dominado por homens; €) o cantor Gary Glitter e as bandas Queen, Sweet,
Mott The Hopple e The Sensational Alex Harvey Band ndo sdo vistos de nenhuma maneira.

3) A também jornalista Simone Paula Tinti®, com texto publicado no sitio da
Whiplash (revista brasileira conceituada quando se trata de rock), foi seguidora das idéias
de Muggiati e se mostrou ainda mais restritiva com os artistas de Glam/Glitter. Diz ela que

o estilo foi

um movimento paralelo ao metal, muitas vezes mesclando-se a ele, ¢ que
marcou o inicio desta década [a de 70] {...). Som pesado, muito britho nas roupas
e visual androgino eram as caracteristicas principais de grupos como T. Rex,
Kiss e artistas como David Bowie e Alice Cooper. Este tltimo, comumente
chamado de “tia Alice™, foi o desencadeador da androginia no roek.

E a primeira, dos autores citados, a lidar com o Glam/Glitter como um
“movimento”, como algo “organizado”. Ndo que queiramos entender o Glam/Glitter dessa
forma, isto estd longe de nossas concepcdes, mas a autora ainda quis enquadrar o
Glam/Glitter dessa maneira, coisa que os anteriores citados ndo se ocuparam em fazer; ao
menos nio de maneira explicita.

Ela repete algumas palavras do seu “mentor”, dizendo que o androgino David
Bowie serviu para reativar as carreiras de Lou Reed e Iggy Pop e para desencadear o
movimento punk. Mas, diferentemente de Muggiati, Simone Tinti cita a importincia da
banda Queen para o som dos anos 70 por utilizar “expressGes vocais e instrumentais em
suas composi¢des™ e por ter seu vocalista Freddie Mercury como um grande frontman®
que, de maneira eficiente, conseguia “atrair o publico com seu carisma”. S6 que, apesar de
utilizar um visual extravagante e um som pesado, o Queen “nio se encarxava
especificamente” no Glam/Glitter rock; talvez, para a autora, uma forma de nio “manchar”

a imagem rogueira da banda.

¢ TINTI, Simone Paula Marques. “Histéria do Rock™ Disponivel em: WHIPLASH,
http://whiplash net/materias/historia/ 000398 html. Acesso em: 15 /09 /2006.

& Frontman quer dizer, em inglés, representante ou apresentador (de TV ou radio). Na musica, ¢ no rock,
representa aquele vocalista de uma banda ou artista solo: que consegue atrair uma vasta legifio de admiradores.


http://whiplash.net/materias/liistoria/
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A autora nfo faz nenhuma referéncia aos cantores Rod Stewart e Elton John, a
cantora Suzi ‘Quatro ou 4 banda Roxy Music. E o cantor Gary Glitter e os grupos Mott The
Hopple, Sweet e The Sensational Alex Harvey Band continuam sem aparecer. Talvez por
ndo considera-los feitores de um “som pesado”, algo tdo “necessario” ao rock. Ao contrario
do que ela possa imaginar, esses artistas elaboraram varias cangdes baseadas no hard rock e
no blues, mas ndo se limitaram a isso, e criaram letras t30 ou mais criticas do que varios
artistas do rock “contracultural”.

4) Ja os sociélogos Antdnio Branddo e Milton Duarte dividem a cultura musical dos
anos 70 em dois momentios distintos: i} a primeire metade (de 70 a 75), marcada pelo rock
progressivo, pelo heavy metal e pelo “escapismo tolo” da realidade, expressa pela
discotheque; ii) a segunda metade (de 76 a 79) teria sido definida pela “postura radical” do
punk e pela “energia” do reggae do “Terceiro Mundo”. Mas, em nenhum momento, uma
unica referéncia ao Glam/Ghitter tock € feita pelos autores.

Mais uma vez David Bowie e Lou Reed sio vistos como a base para o “movimento”
punk; a diferenca aqui ¢ a inser¢io da banda Roxy Music e das experiéncias de Brian Eno
com o sintetizador como influéncias diretas para o rock progressivo e para o punk. O cantor
Rod Stewart é citado uma vez entre aqueles que abandonaram seus “estilos originats™ por
algum tempo e se “entregaram a mesmice alienada” da disco music. Todos os outros
artistas de Glam/Glitter ndo sfio citados em nenhum momento.

Como parece claro, o punk é considerado por todos esses autores a tmica expressio
significativa que o rock da década de 70 teve a oferecer. Para Branddo e Duarte, com o
punk, o rock “restabeleceu seu poder critico em relagdo a sociedade e de autocritica em
relagio a si mesmo, recuperando sua energia primitiva e incorporando ritmos do Terceiro
Mundo (como o reggae, o afro e outros)’. Ja o reggae, seu “primo pobre”, e sua conexfo

jamaicana, conseguia vir com

uma ideclogia canismatica (o rastafarismo), comportamento rebelde e
antiimperialista que se expressava a partir da alimentagio vegetariana, roupas
exdticas e coloridas, ganja (maconhaj e cabelos com longas trangas. (...) Os
rastafarianos véem a civilizagio do homem branco (Babilénia) e seus
instrumentos de poder (burocracia, partides, Igreja, etc.) como algo criado para
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impedir um modo natural de vida, permitindo a maldade ¢ oprimindo o sagrado
(grifo nosso).%

Engracado que os autores véem as “roupas exoéticas e coloridas” dos artistas de
reggae como uma forma de critica social e rebeldia. J4 as roupas extravagantes e também
coloridas dos artistas de Glam/Glitter rock sdo meras “acomodacdes”, financiadas pela
indéstria fonografica. Muito engragado mesmo, ja que, por exemplo, Anarchy in the UK. e
God Save the Queen, musicas do grupo punk Sex Pistols foram cada qual, respectivamente,
uma das musicas mais vendidas em 1976 ¢ 77 na Inglaterra. Get Up Stand Up, do cantor
Bob Marley, repetiu o feito nos Estados Unidos em 1978. Mesmo financiando também a
inddstria, punks e rastas jamais poderiam ser associados a comercialidade “vulgar” do rock.
Os artistas de Glam/Glitter poderiam e “deveriam” ser.

5) Mas hé pelo menos um trabalho académico no Brasil que se dedicou
exclusivamente a estudar o Glam/Glitter rock: a obra da historiadora Valéna de Castro
Santana. Na sua dissertacdo de mestrado, ela trabalha as concep¢des artisticas e musicais
que rodearam a tendéncia Glam/Glitter em meados da década de 70. Em parte, ela nos
inspira em nossas concepgdes ao afirmar que “julgar a musica dos anos 70 pela dos 60 é
injusto” e que ha “uma visfo um tanto preconceituosa ou tradicionalista do rock, a que opsGe
o rock dos anos 60 ao dos anos 70 como periodo da autenticidade x o da industria cultural™.
A autora também mostra como ha grande “escassez de uma documentagdo pertinente que
faz com que ele Jo Glam/Glitter] permanega um mistério para muitos jﬁvens fis de rock™”,
apenas confirmando nossa crenga de que a historiografia do rock prefere vanglonar aqueles
a quem ela chama de “contracultura” em detrimento daqueles a quem chama de
“acomodados”.

Porém, apesar de acreditar nas diferengas artisticas béasicas entre os artistas de
Glam/Glitter, a autora, com escrita influenciada pela chamada Historia Social da Cultura,
ainda mostra resquicios sociologicos ao tratar a histéria da arte como um leque de
“movimentos sociais”, apesar de evitar esse termo. Ela chega a dizer que “o glitter foi a
primeira revolugdo musical dos anos 70, que implicava, sobretudo, em uma contestagéio a

nova concepgdo artistica do rock”. E ainda demonstra que “a histéria do rock confunde-se

% BRANDAQ, Antbnio Carlos & DUARTE, Milton Fernandes. “Os Anos da Incerteza: assimilagfio e
reacio”. In: Movimentos Culturais de Juventude. Sio Paulo: Moderna, 2004 (Colegio Polémica): 92 —93.
™ SANTANA, Valéria de Castro. Op. Cit: 62 —63.
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com a prépria histéria da juventude”, avaliando que o Glam/Glitter era uma heranca das
concepgdes de “contracultura” sem, no entanto, busca-la “tal qual ela se expressou nos anos
60”.™" A autora, por escolhas epistemolégicas, preferiu se referir a0 Glam/Glitter, a Elton
John e a Marc Bolan apenas na década de 70 (considerada a época de seus auges
comerciais). Tudo bem que Bolan morreu em 77, mas o Glam/Glitter ainda contmuou
influenciando as décadas seguintes ¢ Elton John continua produzindo musica até os dias
mais recentes. Assim, a influéncia da “tradicio” historiografica aparece de certa forma em
seu trabalho por ter ela condicionado o Glam/Glitter como um “movimento” unicamente
ligado a década de 70.

O trabalho de Valéna Santana, mesmo com as mflu€neias sociologicas, foi uma
grande porta aberta para o estudo do Glam/Glitter rock na academia. Ela teve bastante
coragem ao inserir em seu trabalho fontes de pesquisa ligadas a grupos de encontro e
conversagio virtual na infernet. A analise que ela fez das opinides de fis de Elton John do
Audiogalaxy Message Board constitui um rico matertal de pesquisa que nfo deixa de ter
seu carater inovador para o ano de 2001 (ano em que ela desenvolveu o trabatho). Se
atualmente ainda é dificil a um historiador obter fontes virtuais aceitas (ou bem vistas) na
pesquisa académica, imaginem vocés como deve ter sido ha sete anos atras. '

Em outras passagens da dissertag@io, 2 autora mostra a diversidade de tematicas que
os cantores Elton John e Marc Bolan exploram em suas cangfes, tematicas essas que estio
quase sempre relacionadas ao periodo histérico em que ambos viveram ¢, no caso de Elton
John, ainda vive. Bolan muito ligado 4 mitologia e ao dandismo e John &s experiéncias
cotidianas e sociais. Esse exercicio confirma a postura critica social dos artistas de
Glam/Glitter colocada na invisibilidade pelo “enquadramento da meméria” realizado pela
tradicional historiografia do rock. Para Marcos Napolitano, essas abordagens estio
recheadas de atribuigSes historicas que consagram e reproduzem “hierarquias de valores
herdadas [capazes de] transformar o gosto pessoal em medida para a critica histérica”.”

Mas até agora nés falamos, criticamos os tradicionalistas, enchemos o tempo do
(e)leitor com exemplificagBes historiograficas. Fizemos tantas coisas que agora é chegada a

hora de vermos como o Glam/Glitter também é critico, versatil e divertido, lirica e

" Idem, ibidem: 66 — 68.
" NAPOLITANQ, Marcos. Introdugdie de Histéria & Miisica, histéria cultural da misica popular. Belo
Horizonte: Auténtica, 2002: 8.
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musicalmente falando. Faremos isso a partir de algumas cangdes (e casos histéricos) da

obra de Elton John...

3. Elton John: rock ou apenas roll?

Geralmente quando se fala em rock, costuma-se lembrar de um lema convencional:
“rock ‘n’ roll é atitude!”. O conceito de atitude estaria, nesse sentido, comungado com o
que os artistas fazem no palco. Como ja mencionamos, a partir do inicio da década de 70,
houve uma transformacio historica no que diz respeito aos usos que 0os musicos de rock vio
dar a esse espago musical. Muita decoragio, muita inspiragdo teatral e circense: nio
simplesmente “ahienagdes” como diriam muitos, mas novas formas de atrair platéias e de
adicionar um show de diversGes que agradasse o publico. E Elton John estava nesse
contexto...

Mas nem s6 de visual vive a musica e o que dela se faz diz muito do que o artista
pode ser. E o que pretendemos fazer a partir de agora: mostrar como algumas experiéncias
(dentre letras, melodias e momentos vividos) podem problematizar esse “esquecimento” do
Glam/Glitter pela historiografia. Momentos retratados, encontros e experiéncias com
outros artistas, cangGes ousadas. Tudo isso pode nos ajudar a livrar o género dessa
inquisi¢do memorialistica e histornica.

Algumas fontes nos mostram que a popularidade atingida pela musica de Elton John
apenas pode ser comparada aquela de Elvis Presley e dos Beatles. Segundo informages
contidas no sitio de uma conceituada instituicdio nos Estados Unidos, criada para
homenagear aqueles misicos que contribuiram para ¢ “desenvolvimento histérice” do
género, 0 canfor “esta entre os artistas de maior sucesso musical da era moderna”. Ha ainda
uma ressalva que a mesma institmigiio, o Rock And Roll Hall of Fame, faz ao lembrar que

Elton re-elevou a fungfio do piano em um tipo de musica dominado pelas guitarras.”

O Rock And Roll Hall of Fame ¢ um tipo de museu do rock que admitin a entrada de Elton John em suas
vitrines no ano de 1994. Disponivel em: http://www.rockhall.com. Acesso em: 22 /12 /2007.
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Ja na colegdio da Revista Caras, A Histéria do Rock ‘n’ Roll, diz-se que o cantor
“criou o estilo que o transformou no maior idolo pop depois de Elvis”...
Mas é comum referir-se a essa fama unicamente a suas performances de palco. A

mesma colecdo afirma que

antes dele era dificil imaginar que alguém fizesse tantas maluquices ao piano.
Em seus shows imprevisiveis podia aparecer coberto de plumas e lamé dourado
ou até vestido de Estdtua da Liberdade, com tocha e tudo. Sapatos de saltos
imensos € 6culos de néon, a piscar o seu nome Elton, incrementavam o visual.
Sentado ac pianc, tocava com gestos contidos, mas fazendo caretas. Foi ficando
cada vez mais conhecido e ganhando a fama de palhago do-rock.”

Outra revista especializada em rock, a DVD World Music, diz que o “génio do pop”
obteve sucesso ao se utithzar de performances ousadas ao vivo. “Cada vez mais excéntrico,
ele se tornou o primeiro rock star a debochar de si mesmo com seus sapatos gigantes,
roupas totalmente anti-convencionais e, paradoxalmente, espetaculos ladicos™.”

Tais afirmagGes, em parte, ndo estdo equivocadas. Mas nfo deveriam ser tomadas
como modelo para a “afirmac8o” (como em uma relag8o de causa-efeito} da popularidade
do cantor. Sua musica, suas atitudes e, claro, as letras daqueles com quem ele trabalhou e
ainda trabalha (principalmente com Bemie Taupin) foram fundamentais para tal situagio.
Mesmo sendo equiparado a Elvis e aos Beatles, Elton John ou nfo é reconhecido como
musico importante do rock ou € reconhecido apenas pelas peripécias de sua vida
conturbada ou de seus palcos enfeitados. Quase nunca por sua musica.

No que diz respeito as suas performances, praticamente todas as fontes disponiveis
véo atribuir a data de 25 de Agosto de 1970 o passo inicial e mais evidente para seu alcance
da fama. A apresentacfo dele no Trowbadowr Club, em Los Angeles, naquela noite,
mudaria totalmente a invisibilidade de sua musica até entdo. Pelo que se conta, Elton estava
bastante nervoso momentos antes do show; nfio parava de se mexer de um lado para o

outro. Ele ndo se sentia seguro o bastante para tocar ali...

an
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IOSwanamos G amelipal uguns detalhes: este “marco” da cameira de Elton

aconteceu apenas porque ele é “extraordinano”. Uma série de pessoas trabalhou para que

" ECHEVERRIA, Regina. “O Rock Veste Plumas e Paetés”. In: 4 Histéria do Rock ‘n’ Roll Vol. 8. Sio
Paulo: Colegdes Caras, Editora Grafica Ltda., 1998.

 YOZZ, Tania. “Elton John, o Génie do Pop”. In: DVD World Music, Ano I, n° 7. Sdo Paulo: Editora D+T,
2002.
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isso acontecesse. A essas alturas, depois de muitos anos de sacrficio (que serdo
explicitados no capitulo seguinte), o cantor j4 tinha conseguido langar os albuns Empty Sky
e Elton John na Europa e apenas este Gltimo nos Estados Unidos. As vendas do primeiro
nfo foram satisfatorias, mas seu primeiro single, o da musica Lady Samantha, tinha tocado
bem nas radios inglesas. O segundo album vendeu bem, mas logo depois, inesperadamente,
teve uma queda comercial e logo deixou as listas.

O empresario de Elton John era o conhecido inglés Dick James. Este foi quem
ajudou a alavancar o sucesso da banda Beatles entre 1962 e 64. Mas, no inicio, ele nunca
tinha depositado muita f& no trabalho de Elton. Na sua 6tica, o trabatho do cantor era
“infundado”, “sem sentido”, meis um investimento perdido (o0 gue parecia rondar as
imediagBes de sua gravadora, a DIM, nos fins da década de 60). Contudo, com a timida
repercussio do disco Elton John, James mudou um pouco sua concepgdo. Arriscou investir
alto na promogio do disco, mas pouco acontecia, o publico ndo respondia 4 altura.

James entio teve uma idéia que nos levaria & apresentacdo no Trowbadour: ele
intimou Elton John a fazer shows ao vivo...

A resposta inicial de Elton foi um #do. Desde cedo o cantor tinha tocado em bandas,
mas apenas como pianista. Ndo era acostumado a cantar para mutta gente. Tinha medo,
estava preocupado. Apesar de conhecer seu talento, ele se dizia sem condig¢des de fazer
sucesso tocando em um palco. Colocava a culpa em sua aparéncia “feia”, “desajeitada”. Era
realmente uma época em que o modelo de rock star estava construido a partir das imagens
de Mick Jagger (Rolling Stones), Bob Dylan e Jim Momson (The Doors). Homens altos,
magros, sedutores e mulherengos: esse era o tipo de beleza masculina que se objefivava na
época, no que diz respeito acs musicos. E Elton nfo correspondia a essas exigéncias, ja que
era baixinho, meio gordo, usava oOculos, tinha o cabelo curto, barba grande e amnda
ostentava um namoro firme com uma mulher chamada Linda Woodrow...

Mas o cantor nfo tinha escolha. Era tocar ao vivo ou perder o contrato com a DIM.
E entfo perder sua chance de ficar famoso, como sempre quis. Fez algumas apresentacgdes,
sozinho ao piano, que também ndo deram resultado. Entdo, foi decidido que o passo
seguinte era formar uma banda de apoio.

O dinheiro que Dick James tinha investido j4 estava escasso e Elton s6 pdde chamar

dois musicos. E assim o fez: Dee Murray (no baixo) e Nigel Olsson (na bateria), ambos
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recém saidos de uma banda de R&B, a Spencer Davis Group. Estava, assim, completa a
formag&o onginal da EJ Band...

Era marcada a sua primeira turné ao vivo e o trio estreou em abril daquele ano no
festival The Pop Proms’™, organizado por John Peel, em Londres. O festival durou uma
semana inteira e Elton tocou na noite de quinta-feira (dia 21), no inicio do rigoroso mvemo
britdnico, em campo aberto. Todas as composi¢des do cantor eram, no periodo, feitas em
parceria com o letrista Bernie Taupin e, em geral, tinham um tom sério, obscuro, nostalgico
ou depressivo. Algumas eram mais alegres e descontraidas. Nessa data de estréia em turnés,
Elton preferiu tocar mais as cangdes do primeiro grupo, contido ao piano, cantando e
agradecendo. Com pouca movimentagdo o 1o terminou o show, mas os aplausos da platéia
ndo foram tio entusiasmados quanto esperado. Percebia-se que as musicas de Elton eram
interessantes, mas seus shows nfo.

Mesmo assim, o cantor tmha um pouco de crédito por ter feito algumas apari¢bes
em programas de TV, como o Top of the Pops e o BBC In Concert, além de ja ter tocado
em outros paises -europeus como Franca e Béigica. Todo ano, em Krumlin, havia o
Yorkshire Jazz, Folk and Blues Festival e na edi¢o daquele ano Elton tinha sido um dos
convidados. O mvemo estava em um de seus periodos mais rigorosos e o daquele
especifico ano parecia ainda mais intenso. Para piorar, o centor ainda nfio se acostumara 3
1déia de tocar para tantas pessoas, muito menos com aquele frio todo. O show foi marcado
para o dia 15 de Agosto. Preocupado, momentos antes de sua performance, ele passou
varios minutos pensando “tomara que dé certo hoje”. Foi por esses minutos que o baterista
Nigel Olsson sugeriu que Elton deveria “se mexer”, bancando uma de Jerry Lee Lewis ou

Little Richard. O cantor pensou um pouco e, ao comegar a apresentaciio, decidiu arriscar:

Elton entdo comegou a imitar todos os seus idolos do passado, ficando de
joelhos, tocando com os pés, pulando sobre o piano, tocando com os dentes € a
nuca. No final da apresentagtio, chuton o banquinho do piano. Foi uma surpresa

7 O festival, organizado por John Peel, tinha como intengdo apresentar novos talentos britAnicos em ascens#o.
Ele durou de segunda a sibado daquela semana {de 17 a 23 de Abril de 1970} e, além de Elton John, contou
com a participagio de grupos como Tyrannosaurus Rex, Pretty Things e Heavy Jelly. O festival contou com a
presenca de mais de duas mil pessoas. Cf MACLAUCHLAN, Paul “1970”. In: Cormnflakes & Classics: a
musical history of Elton John. V. 4,2; Maio / 2005. Disponivel em: http://www.whizzo.ca/elton/ej1970 html.
Acesso em: 21 /12 /2007.
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para toda a platéia que estava acostumada a ouvir no radio cangdes sérias como
Border Song ou It’s me that you need.”

Foi o passo fundamental para a América. Pairava nos ares britdnicos uma idéra de
que, para se obter muito sucesso, qualquer artista deveria ir aos Estados Unidos
excursionar. Foi assim com os Beatles e os Rolling Stones. E Dick James, avido por
dinheiro, exigiu isso de Elton também. Ele enviou Len Hodes, comissario de sua gravadora,
aquele pais para tentar lancar Empty Sky. Depois de algumas tentativas nada foi
conseguido. Porém, Hodes conhecia Russ Reagan, da UNI Records, e mostrou os dois
discos de Elton a ele, que gostou apenas do album Elfon John. Entusiasmado com o que
ouviy, 0 caga-talentos conseguiu que o disco chegasse as lojas norte-americanas no més de
julho.

Foi fetta uma grande divulgacio do trabalho de Elton nos Estados Unidos. Reagan
contatou Norman Winter, também da UNI, para tomar de conta deste servigo. Muitos
cartazes, panfletos, antncios de jornal. Por duas semanas houve uma intensa movimentagio
jomalistica em Los Angeles, dada a curiosidade criada pelo apelo dos anuncios na vinda da
“Ultima Exporta¢io Britnica”.

Elton chegou com a banda e Bemie Taupin na manhi de 25 de Agosto. Do
aeroporto até o hotel, eles foram conduzidos por um dnibus vermelho, de dois andares, ao
estilo de Londres. A promocfio era gigantesca, o cantor ja estava se tornando mais
conhecido. N&o se espanta ver que nele se percebia tanto medo, pois havia pessoas
esperando sua chegada no hotel e as expectativas eram entusiasticas e, a0 mesmo tempo,

perigosas:

A indiistria de Hollywood estava acostumada com novas descobertas. Toda
semana um artista novo surgia com fanfarras e festejos no Roxy ou no Whiskey
ou mesmo no Troubadour, no meio de uma multidio de pessoas (escritores, disc-
16queis, executivos do disco, divulgadores...). Mas eles sé apareciam para serem
vistos ou para ver pessoas de seu interesse e, aos “novos artistas”, a quem eles
vinham ouvir, nem prestavam atengfio e os esqueciam no momento em que
voltavam para casa, satisfeitos pelo acontecimento social.

Esse era o tipo de atmosfera que cercaria o Troubadour, na noite de 25 de
agosto, no show de Elton, e podia-se imaginar que seu medo nio era
infundado.™

" MOREIRA, Vera Liicia. “25 de Agosto de 1970: um passe de méagica”. In: Torre de Babel: a vida de Elton
John e Bernie Taupin. S8o Paulo: Xisma Editora, 1986: 118.
™ Idem, ibidem: 123.
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Além de nio se sentir seguro por ali estarem depositadas todas as fichas de sua
carreira, Elton sabia que pessoas imporianies estariam no palco a assisti-lo. Alguns deles
eram Johnny Rivers, Carole King, Leon Russel e Bob Dylan. Parecia ser uma
responsabilidade grande se apresentar ali. Elton entfio se vestiu sugestivamente de calga
jeans, ténis e uma camisa toda vermelha com apenas uma estampa: a frase “Rock and Roll”
tingida de branco. Abriu o show com Your Song, oscilando entre musicas do disco Elion
John e outras suas ainda inéditas. Tocou versdes de Honky Tonk Women dos Rolling Stones
e Get Back dos Beatles, que foi a ultima em medley com Burn Down The Mission, de
autoria sua e de Bernie. T80 entusiasmado com a oportunidade, Elton fez com o piano (tfo
pesado e “estatico”) tudo aguilo que, no rock, muitos acham ser permitido apenas a
guitarristas: pulou, ergueu bruscamente a cabega, tocou com os cotovelos, com os pés,
esmurrou as teclas, chutou o banquinho, tocou pandeirola; em um momento de éxtase,
subiu em cima do instrumento, jogou-se ao chio e se levantou para terminar a apresentacgéo,
deixando-se possuir pela misica e exorcizando-se de st mesmo.

De certa forma, foi um impacto. Ja se tinha ido o tempo em que tocar piano era algo
comum em uma banda de rock. Mesmo aqueles que ficaram conhecidos por tocar o
instrumento nfo costumavam fazer tantos movimentos no palco. Em um mundo conhecido
pela virtuose das guitarras, um miope pranista parecia guerer chamar a atencdo e o fez. Nos
dias seguintes aquela noite, varios jornais exclamavam sua apresentagio. “Elton John — O
Novo Talento do Rock™ dizia a edigio de 27 de Agosto do Los Angeles Times. Ao que se
conta, Elton ainda tocou todas as noites no Troubadour até o dia 30 e nunca um novato
tinha tocado tantos dias seguidos naquele local. Faz-se interessante lembrar que as
peripécias, os pulos, as ousadias de palco continuaram ao longo da carreira do cantor, com
mais ou menos intensidade em cada periodo.

Em 1990, a Revista Rolling Stone considerou a apresentagdio do dia 25 como um dos
1

vinte concertos que mudaram a histonia do 1ock ‘n’ roll”... O interessante € que nfo havia

nenhuma guitarra nesse show, apenas um trio composto por piano, baixo e bateria.

" MACLAUCHLAN, Paul. “1970”. In: Cornflakes & Classics: a musical history of Elton John. V. 4,2; Maio
/2005. Disponivel em: hitp://www.whizzo.ca/elton/e}1970.html. Acesso em: 21 /12 /2007.



98

E bom lembrar que ha um consenso, entre as fontes encontradas, quanto a divis8o
temporal da carreira de Elton John: os Early Days {1965 —71); o periodo classico (1972 —
76); o periodo experimental (1977 — 82); o renascimento (1983 — 91); o terceiro auge (1992
—2001); a fase atual (2002 até os presentes dias).

Mesmo havendo essa divisio temporal, a obra de um artista ndo pode ser delimitada
a partir desse pressuposto. Entretanto, se ha um consenso quanto a tal divisdo, também se
acredita que os rumos que a musica de Elton tomou seguiram fielmente a seus respectivos
periodos. A obra do cantor vai mostrar que vanas influéncias ritmicas e subgéneros séo
utilizados por ele, devido a sua versatilidade meldédica. Além disso, ele trabalhou com
Taupin e outros letristas como Gary Osbome, Tom Robinson e Tim Rice. Assim, temas e
estilos musicais amplos sdo veemente utilizados em sua obra, independente do periodo em
questdo. Obviamente, ele explorou algumas tendéncias mais do que outras em determinadas
épocas, mas nada que possa enquadrar suas composi¢des em um “modelo” fiel a Cronos.

Como nosso intuite ¢ mostrar, a partir de Elton John, como as cangdes do
Glam/Glitter nfio sfio “produtos descartaveis” da indistna cultural, podemos apontar

algumas tematicas mais recorrentes na carreira do cantor/compositor.

“Contracultura” (e fuga de tendéncias) em Elton John?

Pode nfo parecer de maneira nenhuma que o artista que atualmente tem centenas de
milhdes de délares em suas contas bancéarias possa ter algo de “contracultural”. Mas teve.
Timidamente amda tem. Como diria Valénia Santana, “nfio exatamente a ‘contracultura’ tal

0”80

qual ela se expressou nos anos 607", mas sim herangas artistico-culturais que permanecem

e sfo possiveis de se ver em sua obra. SO que certa elite memorialistica n3o quis aceitar

Pode parecer também que ele € apenas o cantor “brega” de cancdes roméantico-
emotivas que passa o tempo inteiro cantando: “meu amor, eu amo vocé”. Nio que haja

nada de errado em cantar essa frase ou algo similar, pelo contririo. Porém,

¥ SANTANA, Valéria de Castro. “Rock ‘n® Roll Man: Elton John™. In: Children Of The Revolution: o Glitter
Rock de Eltan Jahn (a obra, os artistas, o publice). Uberlindia: Universidade Federal de Uberlindia —
Campus Santa Mbnica, Dissertacéo de Mestrado, 2002: 68.
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suas baladas tém sido bem mais originais do que seus criticos t8m quisto admitir.
Candle In The Wind, por exemplo, é tanio uma critica & adoracdio a Marilyn
Monroe quanto um tibuto & confusa e marcante muther que motivon a criagdo
da cangfio. Rocket Man é um doce conceito em que os compositores nos invocam
para a vida real que os asironautas nunca parecem ter: o sentimento de uma
tristeza inquietante de alguém que precisa se acostumar de modo excessivamente
rapido a tiransigio da ja familiar Terra para a escura ¢ fria imensiddo do
desconhecido espago-sideral. Em seguida, ha Daniel, uma cangfo sobre um
veterano de guerra ferido que teve de se afastar de sua familia a fim de evitar o
sentimento de pena deles. Essas cangdes dificilimente podem ser tachadas como
algo para alienar.

E em todos os seus 4lbuns ha algumas musicas puramente hard rock. Bum
Down The Mission, Saturday Night’s Alright For Fighting, The Bitch Is Back,
Bennie And The Jets. Adicionam-se a isso as variantes entre o gospel e a musica
popular do oeste que a dupla vem trabalhando por esses anos, e uma imagem de
surpreendente versatilidade comega a emergir.®'

N#o € nossa intenc¢do simplesmente de heroificar a imagem do cantor. Mas nos
incomoda ler em obras importantes ¢ concertuadas que ele € um muisico popular alienado,
“sem pretensdes artisticas”. Assim, vejamos como 0 cantor/compositor e seus letristas ndo
sfo apenas aqueles que aderem ao “esbanjamento”, mas que sdo também musicos que
desviam (sem deixarem de fazer parte) de tendéncias dominantes, sendo {com muitas
aspas) “contraculturais”.

As primeiras relagdes de Elton com a “contracultura” se deram por sua admiragdo a
musica folk. Principalmente no periodo dos Farly Days, que ficou conhecido pela decisio
do cantor em nio manter um guitarrista na sua banda de apoto. Nas gravagdes dos albuns
nio havia formagio fixa de instrumentistas, havendo oscilagbes de musicos de estidio entre
cada cangfo gravada. Foi uma época em que o cantor explorava muitas melodias folk-rock,
mspiradas em Bob Dylan, Joan Baez e no grupo The Band ou em Leon Russel. O clima que
circundava as cangdes era bastante sotumno, por vezes politizado, sem deixar de haver um
apelo comercial. Ao mesmo tempo em que muitas das melodias eram claramente
influenciadas pela musica classica (“erudita”), havia discursos que protelavam o orgutho e
a defesa dos costumes indigenas, por exemplo.

Mostremos alguns desses momentos:

A introdugio de uma entrevista cedida a revista Playboy, em janeiro de 1976, dizia:
“cinco anos atras, Eten John era apenas mais um qualquer como o resto de nés (...) em

agosto de 1970 ele era mais um desconhecido aqui [E.U.A}. Isso mudou em uma semana”.

¥ DONOVAN, Hedley. “Rock’s Captain Fantastic”. In: Time Newsmagazihe‘, July 7th. New York:
Rockefeller Center, 1975.
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Isso se deveu, além da apresentagio no Troubadour, de acordo com a revista, porque seu
primeiro album norte-americano, “Elfon John, era todo sombrio e melancodlico, com uma
chocante imagem poética dele na capa e quase sem instrumentos de corda — nada mal, mas
niio é nossa idéia de rock ‘n’ roll” *

No caso da cangfio Rock And Roll Madonna, por exemplo, langada como single em
19 de Junho de 70, antes do show no Trowbadowr Club e sem maiores repercussdes
comerciais, Bernie Taupin escreve sobre uma ficcional mulher, pretensiosamente liberal,
decidida e livre das amarras sociais. Uma errante que adora se divertir e viajar. Lembremos
que ha pouco tempo daquela data as feministas tinham dado seus primeiros passos para a
“libertaciio da mulher”, além de problematizarem a defesa da idéia de direitos igualitanios
entre os géneros. Taupin, extremamente critico, entretanto, entrecruza a imagem daquele
tipo de mulher com a da Madonna (em inglés, Nossa Senhora) cristd, pura e recatada que,
mesmo com discursos libertarios, ainda vivencia muitos costumes convencionais. Livre,
esta mulher tenta, ao invés de tomar as relagSes de género mais iguais, mmverter seus
“papéis” com os masculinos, quebrando leis, liderando situactes e comandando o homem

por ela encantado:

If anyone should see me making it down the highway (Se alguém me ver fazendo isso na rodovia)
Breatking all the laws of the land (Quebrando todas as leis da regido)
Well dow't you try to stop me, I'm going her way (Bem, néio tente me parar, eu estou indo na dela)
And that's the way I'm sure she had it planned
(E eston certo que este é o caminho gue ela tem plonejado)

Well that's my Rock-and-roll Madonna (Bem, aquele é o meu Rock and Roll da Madonna)
She's always been a lady of the road (Ela tem sido sempre uma dama da estrada)
Well everybody wants her (Bem, todo mundo a quer)
But no one ever geis her (AMas ninguém consegue té-la)
Well the freeway is the only way she knows (Bem, o caminho livre é o unico que ela conhece)

Well if she would only slow down for a short time
(Bem, se ela pudesse diminuir o ritmo por um fempo)
I'd get to know her just before she leaves (Fu a conheceria melhor antes dela parfir)
But she's got some fascination (Mas ela tem aquele fascinio)
For that two wheel combination (Por aquela combinacdo de duas rodas)
And I swear it's going to be the death of me (E eu juro que isto vai ser a minha morte)

8 PLAYBOY Magazine, janeiro de 1976. In: MACLAUCHLAN, Paul. “1976”. In: Comflakes & Classics: a
musical history of Elton John. V.4 2, Maio / 2005 . Disponivel em: httn'//www whizzo calelton/eil 976 himl.
Acesso em: 21 /12 /2007.
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Depois de ser lancada, a cancdo foi elogiada pela critica por sua melodia muito
semelthante ao folk: Don Short (do jomal Daily Mail) dizia gue era “hora de saudar o novo
génio no mundo comercial do folk” e Robert Partridge (do Record Mirror) complementava
dizendo que Elton era “provavelmente a primeira resposta britinica concreta a musica de
Neil Young e Van Morrison”.®

Viérios anos mais tarde, em 1991, o proprio Neil Young iria concordar que a musica

de Elton, no periodo, tendia ao folk. Mas ele também vai dizer que nfo era apenas iss0:

eles {Elton ¢ Bernie] despertaram minha atengdo, pois na época era... Ndo sei.
Nio era rock ‘n” roll, mas também ndo era s6 o puro pop. Nio sabia o que era.
Fo1 1sso que me cativou. Era uma extensio de algo, uma coisa que eu nfo havia
ouvido antes.®

Na época das gravagdes do disco Empty Sky (entre 68 e 69), as cangdes da dupla, de
acordo com Bemie, faziam uwma re-leitura de tudo aguilo que eles gostavam. Desde as
1déias libertarias da “contracultura”, passando pelo jazz e blues até o rock progressivo,
progressivamente iniciante naquele periodo. A faixa-titulo do disco, com seus mais de oito
minutos, ¢ iniciada por sons de tambores ao estilo “jamaicano” de tocar, acompanhados
pelo piano de Elton e por guitarras, flautas e uma gaita ao estilo de R&B. Diz sua letra
libertana, flower power, que um homem, desejoso em sair da sua condi¢io de prisioneiro,
ndio pode ser julgado apenas pela razdo. Ele quer voar junto as “andorinhas” (mogas) e
“brincar nas nuvens do amor” (transando e fumando) — coisas que a moralidade ndo permite

de modo deliberado:

I'm not a rat ie be spat on locked up in this room
{Eu ndo sou um rato pra ser judiado, trancado nesse quarto)
Those bars that look towards the sun (Aqueles barrus que parecem préximas do sol)
At night look towards the moon (A noite parecem préximas da lua)
Everyday the swallows play in the clouds of love (Todos os dias as andorinhas brincam nas nuvens do amor)
Make me wish that I had wings take me high above (Fazem-me desejar ter asas que me facam voar alto)

And I looked high and saw the empty sky (E eu olhei para o alto e vi o céu vazio)
If1 could onby, I could only fly (Se eu pudesse apenas, pudesse apenas voar)
1'd drifi with them in endless space (Eu flutuaria com elas no espago sem fim)
But no man flies from this place (Mas nenhum homem voa deste lugar)

¥ MACLAUCHLAN, Paul. “1970”. In: Cornflakes & Classics: a musical history of Elton John. V. 4,2; Maio
/2005. Disponivel em: http://www. whizzo.calelton/ej1970.html. Acesso em: 21 /12 /2007.

¥ UNIVERSAL Music Group International. Two Rooms: celebrating the songs of Elton John and Bernie
Taupin. Universal Music Lida. Rio de Janeiro, Brasil, 2005. 1 disco de video digital (DVD) (124 min.).


http://www.whizzo.ca/elton/ejl970.html
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At night I lay upon my bench (A noite eu deito na minha cama de pedra)
And stare towards the siars (E fico com os olhos arregaiados préximos as estrelas)
The cold night air comes creeping in (O ar frio da noite vem rastejando)
And home seems oh so far (E o lar parece oh tdo distante)

()

Just send up my love (Apenas envie meu amor para a prisdo)
Ain't seen nothing but tears (Nio vejo nada além de lagrimas)
Now I've got myself in this room for years (Agora eu me vejo nesse guario por anos)
I don't see no one, I never see anyone (Eu ndo vejo ninguém, nunca vi ninguém)

O tédio de (com)viver em uma prisfo, junto a barras de ferro e ao ar congelante da

noite, fazem o homem da situacio desejar ser liberto. O etro de um “simples” roubo leva

uma pessoa a passar varios anos na sua cela, no mesmo lugar, com a mesma rotina, sem ver

mais ninguém do “mundo de fora”. Tudo isso propicia ao sujeito uma vontade de “nunca

mais querer ver ninguém”.%

Outra cangdio desse mesmo album a ter conotagbes “contraculturais” é Skyline
Pigeon. Tocada toda em cravo eléfrico, a cangfo trata “da nogfo perdida, através da

sugestio de se voltar a acreditar nos sonhos (aqueles propostos pela contracultura?) que

4 7’8
ficaram para tras”®;

Turn me loose from your hands (Livre-me de suas mdos)
Let me fly to distant lands (Deixe-me voar para terras distantes)
Over green fields, trees and mouniains (Por entre campos verdes, drvores e montanhas)
Flowers and forest fountains (Flores e fontes em florestas)
Home along the lanes of the slyway (Para casa, pelas veredas da via celeste)

For this dark and lonely room (Pois neste quarto escuro e solitdrio)
Projects a shadow cast in gloom (Reflete uma sombra repleta de trevas)
And my eyes are mirrors (E meus olhos sdo espelhos)
Of the world outside (Do mundo I fora)
Thinking of the way (Pensando no jeilo)
That the wind can turn the tide {Que o venio pode mudar a maré)
And these shadows turn from purple into grey (E essas sombras mudam do roxo para o cinza)

For just a Skyline Pigeon (Pois apenas um Pombo do Horizonte)
Dreaming of the open (Sonhando com uma abertura)
Waiting for the day (Esperando pelo dia)

He cam spread his wings (Que ele possa abrir suas asas)
And fly away again (F escapar de novo)

Fly away Skyline Pigeon fly (Va embora, Pombo do Horizonte, vd)

¥ FOUCAULT, Michel. Vigiar e Punir: nascimento da prisdo. Petrépolis: Vozes, 1987: 288 p.

% SANTANA, Valéria de Castro. “Rock ‘n’ Roll Man: Elton John”. In: Children Of The Revolution: o Glitter
Rock de Eiton John (a obra, os artistas, o piblico). Uberlindia: Universidade Federal de Uberlindia —
Campus Santa Monica, Dissertacdo de Mestrado, 2002: 74.
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Towards the dreams (Em diregdo aos sonhos)
You've left so very far behind (Que vocé ha muito deixou para trds)

Just let me wake up in the morning (Deixe-me apenas acordar de manhd)
To the smell of new mown hay (Com o aroma do feno recém-cortado)
To laugh and cry, to live and die (Para sorrir ¢ chorar, para viver e morrer)
In the brightness of my day (Na parte mais brilhosa do meu dia)

I'want to hear the pealing bells (Eu quere ouvir os sinos ressonantes)
Of distant churches sing (De igrejas distantes cantarem)
Butmost of all please free me @das, acima de tudo, por favor me livre)
From this aching metal ring (Desta dolorosa argola de metal)
And open out this cage towards the sun (E abra esta gaiola voltada para o sol)

A idéia de libertagio humana representada pelos versos “voar para terras distantes,
por entre campos verdes, arvores ¢ montanhas, flotes e fontes em florestas” nos remete a0
Alower power “contracultural”. O cansago da eletrizante vida moderma causaria a Bemie
Taupin um interesse em se aproximar dos ideais do lema “paz e amor”, em uma vida bela
nos campos recheados pelo “aroma do feno recém-cortado™.

Ainda no pique de cangdes “contraculturais” estio Border Song e The Cage do
album Elton John. A primeira foi melodicamente elaborada seguindo duas linhas: uma
classica (com a primeira metade apenas no piano) e outra gospel (principalmente a partir da
sua segunda parte em que um forte coro grave acompanha a voz de Elton); a segunda € um
folk-rock que segue linhas melddicas jazzisticas e de R&B. Quanto as letras, Border Song
trata de um “visionario instalado em uma zona fronteirica”, mostrando “um espirito

pacifista, humanitario (...), ou simplesmente contra o preconceito, a discriminagio racial e o

. - 3 87
imperialismo™ "

Holy Moses I have been removed (Sagrado Moisés, eu fui removido)
1 have seen the spectre he has been here toe (Eu vi o espectro, ele também esteve por aqui)
Distant cousin from down the line (Um primo distemte de baixa linhagem)
Brand of people who ain't my kind (Espécie de pessoas que néo sdo do meu tipo)
Holy Moses I have been removed (Sagrado Moisés, e fiti removido)

Holy Moses I have been deceived (Sagrado Moisés, eu fui enganado)
Now the wind has changed direction and I'll have to leave (Agora o vento mudou de diregdo e eu terei que ir)
Won't you please excuse my frankness(Por favor néo venha desculpar minha franqueza)
But it's not my cup of tea (AMdas esta ndo é minha xicara de chd)
Holy Moses I have been deceived (Sagrado Moisés, eu fui enganado)

I'm going back to the border (Eu estou indo de volta para a fronteira)
Where my affairs, my affairs ain't abused (Onde meus interesses, meus interesses ndo sdo violados)

¥ Ydem, ibidem: 78.
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I can't take any more bad water (Eu ndio posso tomar mais da dgua ruim)
1've been poisoned from my head down to my shoes (Eu fii envenenado da minha cabeca aos meus sapaios)

Holy Moses I have been deceived (Sagrado Moisés, eu fui enganado)
Holy Moses let us live in peace (Sagrado Moisés, permita-nos viver em paz)
Let us strive fo find a way to make all hatred cease (Permita esfor¢armo-rnos para que enconiremos um
caminho com que todo o odio cesse)
There's a man over there (Hd um homem por afi)
What’s his colour I don't care (Eu ndo quero saber qual a sua cor)
He's my brother let us live in peace (Ele é meu irmdo, permita-nos viver em paz)

Ja The Cage ainda mostra como a sociedade é repleta de amarras que prendem o
individuo, por mais que ele tente delas escapar. Mesmo um errante que prefere “caminhar a
falar de virtude” ndo pode fazer o que bem lhe convém, nfo pode amar liviemente em uma

“gaiola”. E ele se frustra por causa disso:

Have you ever lived in a cage (Vocé tem vivido sempre em uma gaiola)
Where you live to be whipped and be tamed (Onde vocé vive para ser acoitado e ser domesticado)
For I've never loved in a cage (Pois eu nunca tinha amado em uma gaiola)
Or talked to a friend or just waved (Ou falado com um amigo ou apenas cambaleado)

Well I walk while they talk about virtue (Bem, eu ando enquanto eles falam sobre virtude)
Just raised on my back legs and snarled (So levei pés na bunda e rosnei)
Watched you kiss your old duddy with passion {Assisti voce beijar seu velho com paixdo)
And tell dirty jokes as he died (E dizer coisas devassas enquanto ele morria)

o

Then break all the bones in my body (Entdo quebro todos os ossos do meu corpo)
On the bars you can never destroy (Nas fechaduras que vocé nunca pode quebrar)

No album Tumbleweed Connection, langado em outubro de 1970, ha duas cangdes
que fazem referéncia direta a4 “contracultura” Love Song, composta pela cantora Lesley
Duncan, e Burn Down The Mission. A primeira é uma leitura do lema “paz e amor”, na qual
as pessoas viveriam tranquilamente em locais seguros, distantes das pressGes sociais,
amando-se livremente. Melodicamente, a can¢fo lembra muito Dust In The Wind de Bob
Dylan, pots o tnico instrumento tocado € um violdo actstico com notas similares aquela

cancio:

The words I have io say (As palavras que eu tenho a dizer)
Maywell be simple but they're true (Podem bem ser simples, mas elas sdo verdadeiras)
Until you give your love (Até voceé dar seu amor)
There's nothing more that we can do (Ndo ha nada mais que nos possamos fazer)
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Love is the opening door (O amor é o abrir de portas)
Love is what we came here for (O amor é o que vem aqui para)
No one could offer you more (Ninguém poderia te oferecer mais)
Do you know what I mean (Vocé sabe o que quero dizer)
Have your eyes really seen (Seus olhos tém realmente visto)

You say it's very hard (Seu dizer é muito drduo)
To leave behind the life we knew (Para te fazer deixar para tras a vida que nos conhecemos)
But there's no other way (Mas ndo hd outro caminho)
And now it's really up to you (E agora é realmente valido para vocé)

Love is the key we must turn (O amor é a chave que nos devemos rodar)
Truth is the flame we must burn (A verdade é a chama que nos devemos queimar)
Freedom the lesson we must learn (4 liberdade é a ligdo que devemos aprender)

Do you know what I mean (Vocé sabe o que quero dizer)
Have your eyes reaily seen (Seus olhos tém realmente visio)

Na visfo de Duncan, amiga de Elton que gravou o toque de violo acustico na

musica cantada por ele, o Unico caminho para se acabar com as amarras da sociedade é o

amor livre que deixa para tras uma vida cercada por regras. A cangio € também uma

espécie de adverténcia: “vocé sabe o que quero dizer” soa muito proximo dos protestos

simbolizados pelo festival de Woodstock.

Ja Burm Down The Mission é bem mais provocativa. Um folk-rock acompanhado

por algumas entonagBes gospel, com sua parte final extremamente rapida. Tantas

“misturas” fazem da musica algo muito proximo do rock progressivo (da “elite”),

acompanhada por uma letra “contracultural”:

You tell me there's an angel in your iree (Vocé me diz que ha um anjo em sua drvore)
Did he say he'd come 1o call on me (Disse ele gue viria para recorrer a mim)
For things are getting desperare in our fiome (PoIs as coisas estdo deseperadoras em nosso lar)

Living in the parish of the restless folks 1 tnow (Vivendo na paroquia dos caras mais inquietos que conhego)

Everybody now bring your family down to the riverside
(Todo mundo agora, traga sua fomilia para a margem do rio)
Look to the east (o see wiiere the jat stock fiide
(Olhe para o oriente para ver onde esconderam os suprimentos)

Behind four walls of stone the rich man sleeps (Por trds de quarte paredes de pedra o iismem rico dorme)

It's time we put the flame torch to their keep (E hora de pormos fogo em suas posses)

Burn down the mission (Incendiemos a Missdo)
Ifwe're gonna stay alive (Se quisermos permanecer vivos)
Watch the black smoke fly to heaven [Assisia u fumaga escura voar ao paraiso)
See the red flame light the sky (Veja a chama rubra iluminar o céu)

Burn down the mission (Incediemos a Missdo)
Burn it down to stay alive (Incediemo-na para permenecermos vivos)
It's our only chance of living (E nossa unica chance de vida)
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Take all you need to live inside (Pegue tudo o que vocé precisa para viver bem consigo)

Deep in the woods the squirrels are out today {(No meio da floresia os esquilos estiio pusseando hoje)
My wife cried when they came 1o take me away Minha esposa chorou quando vieram me levar embora)
Butwhat more conld I do just to keep her warm Mas o que ex poderia fazer mais para manté-la aquecida)
Than burn, burn, burn, burn down the mission walls
{4 ndo ser queimar, queimar, queimar os muros da Missdo)

Uma critica muito forte a certas praticas religiosas. Enquanto o “homem rico”
dorme “por tras de quatro paredes de pedra” (protegido pela Igreja), os trabalhadores e
camponeses viveriam ao relento, sem comida, pois “os suprimentos foram escondidos”. E
uma leitura que tem como inteng3o denunciar as desigualdades sociais (muitas vezes
justificadas pelo discurso cristio de gue os pobres serfio recompensados em uma vida
espiritual) e promover a revolugfo a partir das lutas sociais contra os “opressores”. Nao
deixa de ser uma leitura “contracultural”, muito relacionada com a vida igualitana proposta
pelo comunismo.

A forga da melodia de Burn Down The Mission, de acordo com Valéria Santana,
“contagiava os adolescentes”. Para ela, a jun¢io das palavras contestadoras de Bernie com
a melodia agressiva e, a0 mesmo tempo, alegre de Elton fazia da cangfo um espago perfeito
para o gosto juvenil. O cantor ja vinha tocando-a em seus shows mesmo antes de o album
ser langado em vinil. Tocou-a no Troubadour e, em setembro daguele mesmo ano, ao
excursionar na cidade da Filadélfia, improvisou uma versio de mais de vinte minutos da
musica, enlouquecido, tocando deitado no chdo e pulando em cima do piano. O album
Elton John vendeu mais de dez mil copias naquela cidade no dia seguinte...

Por falar em Filadélfia, o cantor se declarou um apaixonado pelos sons funk
oriundos daquela regifio. Em 1975, ja nico e famoso, Elton pediu a Bemie que escrevesse
algo para a tenista Billie Jean King. Ela tinha um time chamado “Philadelphia Freedoms” e,
naquele ano, o desempenho dela e de seu time era quase imbativel nos tomeios norte-
americanos e internacionais. Elton quena algo escnto que pudesse homenagear a amiga e a

“liberdade” que a musica da Filadélfia representava. Bernie atendeu ao pedido:

eu s6 escrevi porque ele queria que eu fizesse. (...) Na época, ele jogava ténis
com Billie Jean King e ela tinha uma equipe chamada Philadelphia Freedoms.
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Ao mesmo tempo, a misica que surgia na Filadélfia predominava bastante nas
paradas ¢ Elton era um grande fi desse estilo.™

Dai Bemie nio s6 atendeu o pedido de Elton como o relacionou a idéia de que a
juventude reserva consigo um ar de “rebeldia”. Mas é importante lembrar que a parcela da
sociedade ocidental que se dizia conservadora refratou tais idéias e passou a considerar toda
a juventude como “ingénua”, “imatura”. Constroem-se, entfio, duas identidades: a do jovem
rebelde, “consciente”, porém imaturo em suas atitudes e a do adulto sereno, “alienado”

pelas responsabilidades do sistema, mas que atingin a maturidade. Taopin descreve tais

identidades na cangéo:

ITused to be a rolling stone (Fu costumava ser um sem riumo)
You know if the cause was right (Sabe, se a causa estive correta)
I'd leave to find the answer on the road (Eu viveria a encontrar a resposta na Estrada)
L used to be a heart beating for someone (Eu costumava ser um coragdo batendo por alguém)
But the times have changed (Mas os tempos mudaram)
The less I say the more my work gets done (O menos eu digo o mais meu trabalho tem feito)

‘Cause I live and breathe this Philadelphia freedom (Pois eu vivo e respiro esia liberdade da Filadélfia)
From the day that I was born I've waved the flag (Desde o dia em que nasci eu ja erguia a bandeira)
Philadeiphia freedom took me knee-high to a man
(4 liberdade da Filadélfia me deixou a altura do joelho de um homem)

Yeah gave me peace of mind my daddy never had &, dew-me uma paz de espirito que men pai nunca teve)

()
I like living easy without family ties (Fu gosto da vida ficil sem amarras familiares)

Till the whippoorwill of freedom zapped me (Até que o bacurau da liberdade me acertou)
Right between the eyes (Bem em chieio entre meus olios)

A mudanga de que fala a canco é a perda dos ideais “contraculturais”. O narrador
mostra que os anos 70 exigiram das pessoas uma cautela mator no que diz respeito aos
movimentos sociais. Ele costumava ser um “sem rumo”, mas viu que “os tempos
mudaram” e que, apesar de se dizer “rebelde” (0 “menos”), seu trabalho é quem garante o
“mais” (dinheiro). Ele ndo nega sua influéncia contestadora, pois “desde que nasceu ergue a
bandeira”, viveu buscando a resposta “na estrada” (um trocadilho com o livio On The
Road) e odeia “amarras familiares”, mas n3o pode viver unicamente do protesto. A
diversio causada pela “Philadelphia Freedom™ também ¢é uma forma de ser “consciente”,

pois o deu “uma paz de espirito” que seu pai (velho e maduro) nunca teve.

8 UNIVERSAL Music Group International. Two Rooms: celebrating the songs of Elton John and Bernie
Taupin. Universal Music Ltda. Rio de Janeiro, Brasil, 2005. 1 disco de video digital (DVD) (124 min ).
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Melodicamente, a can¢io é uma mistura de sons predominantes no periodo. Desde
1972, Elton ja havia incorporado 2 guitarra elétrica como um instrumento-base de suas
cangdes, diferentemente dos Early Days nos quais essa presenga era apenas convencional.
Em Philadelphia Freedom ha uma mistura entre o funk, a discotheque ¢ o rock, com a
presenga singular dos riffs de guitarra.

Elton ja estava famoso por fugir a uma tendéncia daquela época: a forma-cangdo
ligeira, com seu padrio de 32 compassos, adaptada as exigéncias de um mercado
fonografico urbano, quase sempre formou as preferéncias das paradas de sucesso”. No
entanto, praticamente todas as can¢Ses do cantor que se tornavam hizs™ tinham mais de
quatro minutos de duragio cada. Depois de regravar Lucy In The Sky With Diamonds, do
Beatles, com mais de seis minutos de duragfo (a versdo original tinha apenas trés) houve
uma espécie de manifestagio contra Elton: muitos disc-joqueis prometeram boicotar as
musicas do cantor nas estacles de radio se seu single seguinte tivesse mais de quatro
minutos de duragdo. Mas quando a cangcdo em homenagem a Billie Jean King foi langada,
as pessoas ndo paravam de ligar pedindo que ela fosse tocada. Os pedidos foram tamanhos
que Philadelphia Freedom, com seus cinco minutos e quarenta segundos, teve que ser
ouvida inteira nas radios.”

Em 1984, com a cangdo Restless do album Breaking Hearts, Elton e Bemie voltam
a mencionar os ideais de “contracultura”. S6 que dessa vez de forma diferente. Bemie
sempre foi1 um leitor assiduo de literaturas inglesas e resolveu mencionar a obra 71984 de
George Orwell” na sua letra. Ndo o fez aleatoriamente, j4 que aquele era o ano mencionado
pelo livro (escrito em 1948) que profetizava o destino do mundo inteiro sendo dominado
por um sistema totalitanio e extremamente avangado em suas tecnologias, no qual o Big
Brother seria a expressdo maior e a mais significativa do poder mundial, reprimindo
quaisquer desafiador ou “rebelde” que o0 ameagasse. Tal sistema ainda teria o total controle
de tudo por fazer lavagem cerebral em seus suditos. Bernie, entdo, mostra que isso estaria

acontecendo de fato, mesmo que de forma implicita, principalmente no mundo

¥ NAPOLITANO, Marcos.

 Para a industria fonografica, torna-se um hit aquela cangiio que se posicionar, por pelo menos uma semana,
entre as dez mais tocadas no radio e/on vendida nas lojas.

! SUPERSEVENTIES. “Philadelphia Freedom”. Disponivel em: http://www.superseventies.com /1975 7
singles.html. Acesso-em: 12 /09 72007.

2 HOBSBAWM, Eric. “Guerra Fria”. In: Era dos Extremos: o breve século XX (1914 — 1991). Sio Paulo:
Companhia das Letras, 1995:223 — 252.
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ocidentalizado. Os “impacientes”, citados por ele, reclamam seus direitos e procuram viver

em paz, sem as exigéncias do mundo capitalizado:

()
Can't get no work, I can’t get a job (Ndo consigo trabalho, eu ndo consigo um emprego)
I just sit and play my radio in the parking lot (Eu apenas senio e toco men radio no estacionamento)

Well they're breaking down doors in foreigrn countries (Bem, estde invadindo entradas em paises estrangeios)
Everybody thinks somebody's hiding something (Todo mundo acha que alguém esconde alguma coisa)
There's talk on the streel and the nation is worried (Ha discursos nas ruas e a nagdo estd preocupada)

But you can't talk back when you're dead (Mas vocé ndo pode dar uma resposta de protesto)
When you 're dead and buried (Quando vocé estiver morto e enterrado)

And Everybody's restless (£ todo mundo estd impaciente)
Everybody's scared (Todo mundo estd com medo)
Everybody's looking for something that just ain't there
(Todo mundo estd procurando por algo que nio esta ali)
Everybody's restless (Tode mundo estd impaciente)

()
The walls have ears, Big Brother's waiching (As paredes tem ouvidos, O Grande Irmde esta assistindo)
They tell us that we're poisoned (Eles nos dizem que estamos todos envenenados)
From everyihing that we're touching (Com wudo que nos estamos tocando)

Well we could be children from the way we're acting (Bem, nos podemos ser criengas no modo que agimos)
We feed ourselves lies and then we scream for action
Nés nos alimentamos com mentiras e entldo nés exigimos agio)
We just breed and we lose our nerve (NGs s6 trabalhamos e perdemos nossos nervos)
And there's bombs going off in every corner of the world (E ha bombas caindo em cada canto do mundo)

Junto com a melodia forte de Eiton, com base no R&B, Bemie critica aqueles que
aceitam tudo passivamente ¢ mostra como cada pessoa deve ter um senso critico das coisas
que acontecem. Isso ndo significa que se deva chegar a uma revolugdio social, mas, na visio
dele, que as pessoas nio deixem de buscar seus direitos e exigir dos politicos o
cumprimento de seus deveres, pois sendio as previsdes de Orwell efetivamente poderiam
acontecer...

Ja que falamos em politica (e a intelectualidade “contracultural” adora essa relagdo),
mostremos como, desde cedo, muitas cangdes de Elion Jobn tinham véanas conotagdes do
tipo, tratando de maneira metaforica suas relagGes, sobretudo aquelas ligadas aos Estados
Unidos. Essas leituras nio explicitas das relagGes politicas norte-americanas na obra do
cantor foram mencionadas na edigio de 7 de Julho de 1975 da revista Time, onde se dizia

que, no inicio daquela década, Elton e Bemie:
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encorajados pelo estabelecimento desesperado de critica social consciente no
pop, eles comegaram a procurar por “mensagens” em seu trabalho. Pior, eles

t 9

estavam bastante seguros de que tinham aleangado alguma. The King Must Die
era obviamente sobre o assassinato em Memphis, enquanto Horky Chdteau cra
claramente uma palavra de cédigo para se referir 4 Casa Branca e Madmaon
Across The Water era uma descri¢io musical de Richard Nixon.*

Na mesma revista, diz-se que Elton, na época, negava tais afirmacgdes. Talvez por
medo de represalias, e por ndo estar efetivamente interessado no assunto, o cantor ironizava
essas idéias respondendo que nfio poderia “se manter como um meio-viciado em heroina
subindo ao palco para berrar suas idéias politicas”.*

Sobre a cangdio The King Must Die, do album Elfon John, ha uma especulagio
muito forte de que a letra seja uma forma de mostrar a mtolerdncia gue a sociedade norte-
americana mantinha para com os negros. O “king” sena Martin Luther King que criou,
junto a uma série de seguidores, a Conferéncia Sulista de Lideranca Cristd em 1957 com o
objetivo de se tomar uma grande campanha de desobediéncia civil. A partir de 63, varios
negros passariam a se defrontar com a policia para serem presos propositalmente, ja que a
prisdo viraria um simbolo de “liberdade negra”. No ano seguinte, devido a essas agdes,

seria assinada a Lei dos Direitos Civis que

tornou ilegal a discriminagfio racial em instala¢gdes como restaurantes, hotéis,
lanchonetes, postos de gasolina, etc., exigindo igual acesso a esses
estabelecimentos publicos e autorizando a cassacio de subsidios federais a
escolas e hospitais que continuassem a demonstrar preconceitos raciais.”

Bemie Taupin nfio rejeita nem confirma essa interpretagio. Mas ha uma
aproximacdo muito forte de sua letta com o caso de Luther King. O pacifista foi
assassinado a 4 de abril de 1968 na cidade de Memphis por um daqueles que se dizia seu
seguidor e engajado na “luta” pelos direitos civis dos negros. Por ironia, James Earl Ray, o

homem que apertou o gatilho, tinha pele clara. E a cango, gravada em 69, mostra que

()

% DONOVAN, Hedley. “Rock’s Captain Fantastic”. In: Time Newsmagazine, July 7th. New York:
Rockefeller Center, 1975.

% Idem, ibidem.

% BRANDAO, Antbnio Carlos & DUARTE, Milton Fernandes. “Os Estopins de uma Década Explosiva™. In:
Movimentos Culturais de Juventude. Sdo Paulo: Moderna, 2004 (Colegiio Polémica): 48.
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And sooner or later (E mais cedo ou mais tarde)
Everybody's kingdom must end (O reinado de todo mundo vai acabar)
And I'm so afraid your courtiers (E eu estou tio preocupado com seus bajuladores)
Cannot be called best friends (Que ndo podem ser chamados de melhores amigos)

()

And if my hands are stained forever (E se minhas mdos sdo sujas para sempre)
And the altar should refuse me (E o altar deveria me rejeitar)
Would you let me in, would you let me in, would you let me in
(Vocé deveria me deixar entrar, deveria me deixar entrar, deveria me deixar entrar)
Should I cry sanctuary (Eu deveria chorar ao santudrio)

()

The king is dead, the king is dead (O rei esta morto, o rei estd morio)
Long live the king (Longa vida ao rei)

Seria muita coincidéncia a escrita dos versos “eu estou tdo preocupado com seus
bajuladores” / “e o altar deveria me rejeitar” / “eu deveria chorar ao santuario”. Luther King
era um reverendo protestante ferrenho e seu assassino foi justamente um de seus
“bajuladores”. Mas nada mais se pode fazer a ndo ser desejar “longa vida ao King”. Ja a
melodia que Elton colocou na musica possui um tom sombrio, finebre, que parece alertar o
ouvinte do perigo da morte: as Gltimas notas de piano na cangdo, por exemplo, sdo tocadas
de forma a sugerir um baixo som de trovio...

Quanto ao titulo do album Honky Chdteau, de 1972, ser uma espécie de “codigo”
para a Casa Branca, ndo encontramos nenhuma evidéncia que possa nos levar nem a supor,
sequer a afirmar que essa tenha sido a intencio de Elton John. Todas as referéncias nos
mostram que o album recebeu tal nome em homenagem ao local onde foi gravado: os
estadios Strawberry, localizados no Chdteau D Hérouville, um castelo francés do século
XVL O 1nico local em que vimos falar na tal relagio com a Casa Branca foi na revista
Time e, mesmo assim, sem haver uma explicagdo do porqué.

Ja no que se refere a cangfo Madman Across The Water do album homénimo, a
coisa é bem diferente. Apesar de em 75 Elton negar a relagio da musica com Richard
Nixon, em 2006, j4 sem nenhum medo de represalia politica, o cantor langa uma musica
muito sugestiva: Postcards From Richard Nixon (Cartdes Postais de Richard Nixon), do

album 7he Captain And The Kid, que dizia

And Richard Nixon's on his knees he's sent so many overseas
(E Richard Nixon estd de joelhos, ele mandou tantos para o ultramar)
He'd like to know if you and me could help him in some way
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(Ele gostaria de saber se vocé e eu poderiamos ajudd-lo de alguma forma)
A little camouflage and glite to mask the evil that men do
(Uma pequena camufiagem e cola para mascarar o mau que os homens fazem)
A small diversion caused by two, pale kids come to play
(Uma peguena diversio cansada por dois, palides meninos que vém para tocar)
And we heard Richard Nixon say "welcome to the USA"
(E nos escutamos Richard Nivon dizer, “bem-vindos aos Estados Unidos”)

A cangfio de 2006 mostra como no periodo do governo de Nixon havia um intenso
investimento em produtos culturais como forma de “camuflar o mau que os homens
fazem”, desviando a atengdo dos norte-americanos da Guerra do Vietnd. Ainda se faz
notavel na letra que Elton e Bemie faziam parte daquele grupo de artistas que ajudou Nixon
a movimentar a pesada indistria cultural do periodo. A “pequena diversio” causada pelos
dois servia para entreter as pessoas enguanto o governo adotaria uma politica liberal
voltada ao comércio intemacional e ao “abrir portas” para que o orgulhoso presidente
pudesse dizer a todos os estrangeiros: “bem-vindos aos Estados Unidos”.*®

Assim, Madman Across The Water passa uma mensagem critica explicita a politica

“vietnamizada” e liberal de Nixon:

()
I can see very well (FEu posso ver muito bem)
There's a boat on the reef with a broken back (Ha wm barco no arrecife com o fundo quebrado)
And I can see it very well (E eu posso ver muito bem)
There's a joke and I know it very well (Hd uma piada e eu a conhego muito bem)
If's one of those that I told you long ago (E uma daquelas que eu lhe contei hda muito tempo)
Take my word I'm a madman don't you kmow? (Vd por mim eu sou um maluco néo sabia?)

The ground's a long way down but I need more (O chdo esta muito ld em baixo, mas eu preciso de mais)
Is the nightmare black (E o pesadelo negro)
Or are the windows paimted? (Ou as janelas estiio pintadas?)
Will they come again next week (Eles voltario a semana que vem)
Can my mind really take it? (Pode minha mente realmente suportar isso?)

Os versos “ha um barco no arrecife com o fundo quebrado” / “ha uma piada e eu a
conhegco muito bem” / “¢é o pesadelo negio” s3o uma amostragem de como Nixon tratou a
Guerra do Vietnd. Varios homens, navios ¢ armamentos foram perdidos pelos Estados
Unidos numa guerra que ja tendia ao fracasso. Os negros eram os mais enviados as frentes

de batalha com a promessa de que estariam lutando “por sua nagfo” e que, assim que

% TASK, David A. “A Republica Imperial”. In: LEUCHTENBURG, William E. (org.). O Século Inacabado:
a América desde 1900 (Val. 2j.Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1976: 595 — 698.
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voltassem, teriam boas condi¢des de vida, além de receberem honrarias e congratulagSes
por seus esforgos militares; implicitamente, uma desculpa para “diminuir o contingente” de
negros no pais. Ja a “piada” pode ser apreciada nos discursos e nas promessas do presidente
de impor uma taxa “temporaria” sobre quaisquer importacdes, além de permitir que o dolar
“flutuasse” nos mercados monetarios intemacionais.”” Uma jogada politica para ver se a
investida no Vietnd passava a ser vista com bons othos pelos norte-americanos.

Equivocada, a politica de Nixon o levou 4 rentncia e fez Bemie lembrar que

We heard Richard Nixon say " GOTTA GO BUT YOU CAN STAY"
(N6s escutamos Richard Nixon dizer, “EU VOU TER QUE IR MAS VOCES PODEM FICAR™)

Ainda ha mais sobre a Guerra do Vietnd: na balada Daniel, do album Don’t Shoot
Me, I'm Only The Piano Player, de 1973, Bemie procura homenagear aqueles veteranos

das frentes de batalhas que conseguiram voltar vivos para casa:

Eu estava lendo a “Newsweek™ um dia, na cama, tarde da noite € havia uma
histéria sobre um cara que voltou para uma cidadezinha no Texas... e voltou
aleijado... Acho que na ofensiva do Tet, ou algo parecido. E queriam fazer dele
um her6i. Insistiram que fosse um herédi, mas ele nfo queria. S6 queria voltar
para casa, para a fazenda, voltar & vida que levava antes de partir. Eu a
desenvolvi a partir dai. E como tudo que escrevo, acabei sendo bastante
esotérico. Mas en s6 queria escrever algo em solidariedade as pessoas que
voltaram para casa... E a minha idéia era vé-lo desaparecendo e dizendo “sabe,
eu s6 querc ir embora daqui”. Era supostamente cantada por seu wméo, sabe,
que o viu partir.”

Mas ha uma ressalva: a letra da cangdo nfo deixa claro que este seja seu tema.
Inclusive, ela “ja foi interpretada como hino gay € rixa familiar”, de acordo com Bernie.
Mas a “culpa” disso acontecer foi de Elton: ao receber a letra, o cantor eliminou sua ultima
estrofe, pois achou que deixaria a cangfio “muito longa”. Tal opgio acabou por abrir
espagos para interpretagdes que fugiam a intencdo original do autor. Nesta, Daniel voltaria
do Vietnd, cego, e ao chegar de volta aos Estados Unidos se sentinia perturbado com toda a

algazarra em torno de seu sofrimento, ja que nenhuma condecoragio recebida por ele o

% Idem, ibidem.
% UNIVERSAL Music Group International. Two Rooms: celebrating the songs of Elton John and Bernie
Taupin. Universal Music Ltda. Rio de Janeire, Brasil, 2005. 1 disco de video digital (DVD) (124 min.).
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faria enxergar novamente. Para ele, o anico local de paz seria a Espanha, pais no qual ele

passaria a residir:

Damiel is travelling tonight on a plane (Daniel esta viajando hoje a noite em um avido)
I can see the red tail lights heading for Spain
{Eu possa ver os feixes de luzes vermelhas indo a direcio da Espanha)
Oh and I can see Daniel waving goodbye (Oh, e eu posso ver Daniel acenando um adeus)
God it looks like Daniel, must be the clouds in my eyes
(Deus e parece com Daniel, mas devem ser as nuvens em meus olhos)

They say Spain is pretty though I've never bee (Dizem que a Espanha é linda apesar de eu nunca ter ido ld)
Well Daniel says it's the best place that he's ever seen (Bem, Daniel diz que é o melhor lugar que ele ja viu)
Oh and he should kriow, he's been there enought (Oh, e deve saber mesmio jd que jd esteve ld por tantas vezes)
Lord 1 miss Daniel, oh I miss hiim so much (Senhor, eu perdi Daniel, oh eu o perdi de vez)

Oh, oh, oh Daniel my brother you are older than me (Oh, oh, oh Daniel meu irmio, vocé é mais velho que eu)
Do you still feel the pain of the scars that won't heal
(Vocé ainda sente as dores dos ferimentos que ainda ndo cicatrizaram}
Your eyes have died but you see more than I
(Seus olhos podem ter morrido mas vocé ainda vé bem mais gue eu)
Daniel you're a star in the face of the sky (Daniel vocé é uma estrela na face do céu)

A melodia composta por Elton é bastante leve, com base ritmica em um violdo
acustico, tendo como suporie técnico o sinfetizador. Como uma daquelas cangbes que se
canta em acampamentos para varios amigos reunidos, Daniel parece acompanhar o
sentimento de dor e perda daqueles que foram até o Extremo Oriente lutar por ideais
politicos e voltaram para casa mutilados. De arranjos simples, a cangdo parece ter a formula
da indistria cultural: lenta, curta e de facil assimilacdo. Porém, a ambigitiidade de sua letra
faz com que os autores Elton John / Bemie Taupin “morram”. A partir do momento que um
determinado texto cai em mios do publico, ele deixa de ser de “autenticidade” de seu autor
e passa a ser de nova “autoria” de todos que o 18em. Na poética, essa relagdo vai ainda mais
além, dada a subjetividade das frases ali imbuidas e da tematica em questfio: as palavras
“derxam de existir” enquanto si e passam a ganhar nova roupagem a partir do momento que

cada mdividuo as 1€ ou as ouve, pois

um texto ¢ feito de escrituras miltiplas, oriundas de varias culturas e que entram
umas nas outras em didlogo, em par6dia, em contestacio [j4 que] (...) a unidade
do texto ndo esti em sua origem, mas no seu destino, mas esse destino ja néo
pode ser pessoal (...) o nascimento do leitor deve pagar-se com a morte do
Autor™.

% BARTHES, Roland. “A Morte-do Autor”. In: O Rumor da Lingua. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2004: 64.
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Acompanhando o ritmo das baladas “roménticas” que possuem algumas conotagdes
politicas, poderiamos citar Nikita ¢ Cry to Heaven, do album fce On Fire, de 1985. A
primeira, muito famosa até hoje, é voltada ao publico da entio Alemanha Ocidental. A
narrativa conta a histéria de um jovem daquele pais que se apaixona por sua cara-metade
comunista: uma bela moga soldado chamada Nikita, da Alemanha Oriental. O mogo faz de
tudo para tentar atravessar a fronteira do Muro de Berlim s6 para ver a amada e nem
sempre ¢ bem sucedido, por causa da rigida vigilincia dos soldados e do nimero limitado
de vezes que a travessia podia ser feita. Ele ainda lamenta as suas diferencgas politicas que

rotineiramente os impediam de se encontrar:

Hey Nikita is it cold? (Ei Nikita estd fazendo frio?)}
In your little corner of the world (No seu cantinho do mundo)
You could roll around the globe (Vocé poderia deslizar pelo rmurdo)
And never find a warmer soul to know (E nunca encontrar uma alma mais calorosa para conhecer)

Oh I saw you by the wall (Oh ex vi vocé ao lado do muro)
Ten of your tin soldiers in a row (Dez de seus soldados de lata em uma fileira)
With eyes that looked fike ice on fire (Com olhos que pareciam gelo sobre o fogo)
The human heart a captive in the snow (O coragiio humano um cativo na neve)

Oh Nikita You will never know anything about my home {Oh Nikita vocé nunca vai saber nada sobre meu lar)
I'll never mow how good it feels to hold you (Eu nunca vou saber como é abracar vocé)
Nikita { need you so (NTkiia ey preciso fanito de vocé)
Oh Nikita is the other side of any given line in time
(Oh Nikita é o inverse de qualquer fronteira dada no tempo)
Counting ten tin soldiers in a row (Contando dez soldados de lata em uma fileira)
Oh no, Nikita you'll never know (Oh néo, Nikita vocé nunca vai saber)

Do you ever dream of me (Vocé alguma vez sonha comigo)
Do you ever see the letters that I write (Vocé alguma vez vé as cartas que eu escrevo)
When you look up through the wire (Qunado vocé oltha pela brecha do arame)
Nikita do you count the stars at night? (Nikita vocé conta as estrelas a noite?)

And if there comes a time (E se esse tempo vier)
Guns and gates no longer hold you in (Armas e portbes ndo véo mais te prender)
And if you're free to make a choice (E se vocé estiver livre para fazer uma escolha)
Just look towards the west and find a friend (Olhe na diregéio do Ocidente e encontre um amigo)

A letra, além de melancolica, ¢ uma espécie de “promog¢do dos costumes
ocidentais”, livres e democréaticos em contraste com as imposigdes ditatoriais de um regime
comunista. Taupin tenta profetizar um tempo onde nem mais “armas e pordes” irdo impedi-
los de concretizarem seu sentimento. A personagem Nikita simboliza a vontade que varias

pessoas das duas Berlins e das duas Alemanhas tinham de se verem e nfo podiam. Bem,
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coincidéncia ou nfo, quatro anos depois 0 Muro de Berlim foi derrubado e os regimes
comunistas comegavam 2 entrar em crise. Com mais dois anos, a Unifio Soviética deixaria
de existir enquanto pais unificado. ‘

A melodia da cangfio é suave, sugere a neve caindo lentamente (gragas aos sons
emitidos por sintetizadores) e a voz baritono de Elton é cantada como em muitas misicas
de Tin Pan Alley: a lamentacdo de um homem apaixonado clamando pelos bragos de sua
amada como em uma angistia constante. Talvez por todos esses fatores e pelo contexto da
época, esta foi a cangfio estrangeira mais vendida daquele 1985 na Alemanha Ocidental.

Ja Cry To Heaven apresenta uma visdo apocaliptica das conseqiiéncias de uma
guerra. O ano de 85 parecia muito perigoso, ja gue o presidente norte-americano Ronald
Reagan tinha reativado a politica da intimidacdo e alimentado ainda mais o incentivo da
corrida armamentista e nuclear entre Estados Unidos e Unido Soviética. Havia um temor,
principalmente na Europa, de uma nova guerra mundial de proporgdes nucleares

aterrorizasse 0 planetamo. Bermnie apenas sintetizou esse sentimento em sua letra:

I found a black beret on the street today (Eu encontrei uma boina preta na rua hoje)
It was lying in the gutter all torn (Ela estava caida na sarjeta toda torcida)
There's a white flag flying on a tafl building (F{avia uma bandeira branca tremulando num prédio alto)
But the kids justwaich the storm (JMas as criangas s6 olham a tempestade)

Their dirty faces pressed on the windows (Suas caras sujas pressionadas nas janelas)
Shattered glass before their eyes (Vidros estilhacados diante de seus olhos)
There's a mad dog barking in a burned out subway (Iid wm cdo latindo mma estagdo de metré arruinada)
Where the sniper sleeps at night (Onde os franco-atiradores dormem de noite)

No birthday songs to sing again (Nenhuma conglo de aniversdrio para cantar de novo)
Just bricks and stones to give them (Apenas tijolos e pedras para dar a eles)
Wrap them up in your jather’s flags (Embrulhe-os na bandeira de seu pai)

And let them cry to heaven (E deixe-os clamar aos cues)

There are many graves by a cold lake (Existem muitas covas perto de um lago frio)
As the beds were when your babies are born (Como estavam as camas quando seus bebés nasceram)
And your rag doll sits with a permarient grin
(E a sua boneca de pano fica sentada com um sorriso permaonente)
But the kids just waich the storm (Mas as criangas 6 olham a tempestade)

I saw a black cat tease a white mouse (Eu vi um gato preto provacando um rato branco)
Until he killed it with his claws (4té mata-lo com suas garras)
Seems a lot of countries do the same thing (Parece que um monte de paises faz a mesma coisa)
Before they go to war (Antes de irem a guerra)

1% HOBSBAWM, Eric. “Guerra Fria”. In: Era dos Extremos: o breve século XX (1914 — 1991). Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1995: 223 — 252,
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A melodia da cancfio é bastante triste. Acompanha o sentimento de agonia do
narrador em olhar para todo o desespero causado pela destruigio e nfo poder fazer nada
para mudar aquilo. A sua base melddica é o piano, acompanhado por baixo, guitarra e
bateria tocados bem devagar. Um grande contraste da cangio € que a interpretagdo vocal de
Elton é quem exprime sentimentos de “raiva” e lamentacdo aoc invés destes estarem
expressos na melodia. Pelo fato de nfo mais haver “can¢bes de aniversano para se cantar,
a Gltima estfrofe ¢ cantada com uma voz mais alta que a melodia, como se fosse um discurso
em praga publica alertando o ouvinte do “perigo” bélico eminente do mundo bipolar.

O proprio Elton John esteve envolvido nessa bipolarizagio. No ano de 1977 ele
tinha decidido deixar de fazer shows ao vivo por “tempo indeterminado”. Este tempo durou
apenas um ano e meio € em 79 ele ja estava de volta a ativa. Em seu roteiro nessa tumé, o
cantor resolveu incluir paises que nunca havia 1do para tocar como a Irlanda, a Irlanda do
Norte e a Espanha. Mais houve uma ousadia maior: a inser¢do de Israel e Unifio Soviética
no roteiro de viagens parecia um desafio tremendo se considerarmos o contexto politico dos
dois paises na época. Nenhum cantor de rock havia tentado. Nem Elton achava isso
possivel. Mas o empresano dele na época, John Reid, insistiu para que os dois paises
recebessem o cantor em seus territorios e fez os contatos necessarios para que tudo pudesse
acontecer.

Em Israel as coisas nfo foram tfo dificeis e logo tudo foi acertado. Mas com os
soviéticos nfo foi facil: em 17 de abril daquele ano, um representante chamado Vladimir
Khokonna foi enviado a Oxford, na Inglaterra, para ver as apresenta¢Ges do cantor e avalia-
las. Ele gostou do que viu e prometeu a Reid que, se nada fosse mudado, Elton John se
apresentarnia na Russia sem maiores problemas. Dias depois, Reid receberia a noticia de que
o cantor iria se apresentar no pais com as seguintes condi¢des: Elton iria se limitar a tocar
apenas nas cidades de Leningrado e Moscou; ele estava proibido de chutar o banquinho do
piano ao tocar sua musica Bennie And The Jets e sequer podernia dedithar as notas da cangfio
Back In The USSR, dos Beatles. As exigéncias foram atendidas, mas o cantor esperava

receber uma negativa a qualquer momento. A confirmagdo veio e o cantor se tornou o
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primeiro musico de rock ocidental (“capitalista”) a tocar na antiga Unifio Soviética,
passando de 21 a 28 de Maio, fazendo guatro shows em cada cidade.!”

A ida de Elton aquele pais nos remete a duas coisas:

a) primeiro, em um aspecto cultural, isso mostra o quanto os regimes totalitarios
comunistas estavam enfraquecidos em suas tentativas de barrar a entrada da “cultura
ocidental” e o quanto os produtos culturais ndo conhecem batreiras politicas e fronteiras

definidas. Jim Callagher, do jomal Chicago Sun Times, disse em 79 que

se vocé conseguiu viajar, ir 2 Ucrénia, nos taxis ou nos hotéis, vocé ouviu radios
ligados, nas estagdes polonesas, tocando rock. Leningrado também é proxima do
Ocidente, acho que as pessoas 14 ouvem muito rock nas estagdes ocidentais. Mas
aonde vocé vai, as pessoas conhecem, elas n#o precisam mais comprar os discos
no mercado negro. Os soldados que vio servir na Alemanha Oriental gravam
muitos cassetes. E os trazem de volta e copiam para os amigos. Eles ndo tém
equipamento de gravagdio para conectar, entfio juntam dois gravadores e vocé
ouvir uma fita que ja foi gravada 15, 16 vezes.'”

b) segundo, em um aspecto intelectual. A declaragio de Callagher serve para fazer
os historiadores e intelectuais gue trabalham com a idéia de mundo bipolarizado pela
Guerra Fria repensarem seus conceitos. A diversidade e a mobilidade da cultura ndo véem
nos aspectos politico-econdmicos um determinante para que estas possam fluir. Mesmo os
russos (e todas as etnias da URSS), “controlados” pelo regime comunista, tinham vontade
de conhecer (e conheciam)} algo que lhes parecia agradavel: o rock. E Elton John
representou uma possibilidade a mais nesse contato, pois sua ida abriu maiores perspectivas
para outros artistas fazerem o mesmo. Meses depois, o cantor de blues B.B. King também
iria se apresentar no pais. Mas s6 a titulo de informagdo: Elton cumpriu as exigéncias
diplomaticas e nfio chuton o banguinho do piano em nenhum momento; mas, no ultimo
show, em Moscou, prestes a ir embora, a Gltima musica que ele tocou foi Back In The
USSR...

Mas nem s6 da vida livre, do amor e do plano politico se percebe a “contracultura” e

a fuga de tendéncias em uma obra. Diz Valénia Santana que o gesto “contracultural” do

1 MACLAUCHLAN, Paul. “1979”. In: Cornflakes & Classics: a musical history of Elton John. V. 42;
Maio /2005, Disponivel em: http://www.whizzo.ca/elion/e;} 979 html. Acesse em: 21 /12 / 2007.

102 1 A FRENAIS, Jan & MCKEOWN, Allan. 7o Russia... With Elton. Londres: Dick Clement & Ian La
Frenais, 1979. Jack Gill for Black Lion Films. Cooperdisc. Brasil, 2005. 1 disco de video digital (DVD) (73
min.).
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Glam/Glitter rock é bem visivel em suas conotagdes artisticas bissexuais. A critica as
relagdes dicotdmicas de género ou 20s papéis bem definidos socialmente para o homeme a
mulher era bastante presente nas obras dos musicos que se interessavam pelo estilo.
Percebe-se isso em muitas cangdes de Elton John: no album Goodbye Yellow Brick Road,
de 1973, por exemplo, A/l The Girls Love Alice narra a histéria de uma colegial lésbica
morta por colegas que ndo aceitam sua preferéncia sexual. A cangfo é tdo prospectiva que
nos faz pensar quantas ¢ quantas “Alices” sio mortas todos os dias nos subturbios das
metropoles e demais localidades urbanas apenas por ndo serem aceitas como tal. Tragica, a
musica surgiu na mesma época da primeira marcha do “Orgulho Gay” da cidade de Nova
York, naquele ano, ¢ contribuiu para mostrar como 2 homossexualidade ndo € apenas

masculina, como a maioria pensa(va):

Raised to be a lady by the golden rule (Criada para ser um dama regida pela moralidade)
Alice was the spawn of a public school (Alice era cria de uma escola piiblica)

()

Reality it seems was just a dream {A realidade parecia ser apenas um sonho)
She couldn’t get it on with the boys on the scene (Ela néo poderia encontra-la com os garotos da cena)
Butwhat do you expect from a chick who's just sixteen
(Mas o que vocé espera de uma mocinha de dezesseis anos)
And hey, hey, hey, you know what I mean (E, ei, ei, ei, vocé sabe o0 que quero dizer)

All the young girls love Alice (Todas as garotas adoram Alice)
Tender young Alice they say (Peguem a jovem Alice eles dizem)
Come over and see me (Venha aqui e me veja)

Come over and please me (Venha aqui e me dé prazer)
Alice it's my turn today (Alice é a minha desforra de hoje)

()

Poor little darling with a chip out of her heart (Pobre garotinha com uma desolagdo no coragdo)
It’s like acting in a movie when you got the wrong part
(E como atuar em um Jilme quando vocé fuz a parte errada)
Getting your kicks in another girl's bed (Reclamando da parceira na cama de outra garota)
And it was only last Tuesday they found you in the subway dead
(E isto foi na dltima quinta-feira, eles te encontraram morta num metrd)

And who could you call your friends down in Soho (E quem poderia avisar a seus amigos em Soho)
One or two middle-aged dykes in a Go-Go (Uma ou duas sapatbes de meia idade em uma discoteca)
And what do you expect from a sixteen year ofd yo-vo
(E 0 que vocé espera de uma gareta de dezesseis anos seu tolo)

And hey, hey, hey, oh don'tyou know (E, ei, i, ei, oft vocé ndo sabe)

Sua melodia é frenética. As influéncias do hard rock trazem pesadas batidas e varias

distor¢Ges de guitarra, principalmente na parte final da cangdo. Ao mesmo tempo, Elton
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canta o refrio de maneira bem lenta, dando uma idéia de que ha duas mulheres transando
vaga e inocentemente. A partir do verso “eles te encontraram morta num metrd”, a cangdo
acelera progressivamente e, ao fundo da melodia, varios sons de sirene sfo. ligados
sugerindo que as autoridades estdo chegando...

J4 em uma cangfo de autoria apenas de Elton John (letra e melodia), Flintstone Boy,
um B-side no ano de 1978, ha uma narrativa sobre um “garoto robusto” (Jo Jo) que ja esta
de bem com Joey, um garoto sensivel que tem de se proteger dos comentarios da sociedade
e do préprio amante que socialmente nfo aceita sua relagio homossexual, mas que continua

a manté-la secretamente:

Please don't talk about the flintstone boy (Por favor néo fale do garoto robusto)
He's alright with me (Ele esta de bem comigo)

)

Please don’t talk about the flintstone bay (Por favar ndo fale do garoto robusto)
Don't you worry, he's alright with me, oh yeah, oh yeah (NéGo se preocupe, ele esta de bem comigo, oh é)
()

Well Joey had a lover (Bem, Joey tinha um amante)
But he had to run for cover (Mas ele teve que correr para se proteger)
When someone told a lie (Quando alguém lhe contou uma mentira)
Jo Jo his lover, he'd been cheating on fum (Jo Jo seu amante, ele tem o traido)
Shouldn't he know why (Ele ndo sabia o porqué)
Joey had a lover (Joey tinha um amante)
But he had to run for cover (Mas ele teve que correr para se proteger)
When someone let him down (Quando alguém o humilhou)
Jo Jo his lover, he'd been cheating on him (Jo Jo seu amante, ele tem o traido)
He'd been messing around (Ele tem feito asneiras por ai)

A canc¢fio tem um forte apelo comercial apesar de nfo figurar entre as mais
conhecidas do cantor. Ela possui um repetitivo refrdo “grudento”, no qual o verso “por
favor nfo fale do garoto robusto” & cantado mais de quinze vezes ao longo da musica. Uma
levada pop suave, mas que possui uma tematica pouco convencional na rica induistria
cultural: um relacionamento homossexual. Uma das intengGes de Elton era o de mostrar que
as afetividades dessas relagbes também passam por problemas de cariter sentimental.
Apesar do forte preconceito social existente, ja que Joey “teve que correr para se proteger”,
os homossexuais mantém relaghes amorosas ndo apenas no que diz respeito a pratica
sexual. Também amam, sofrem e nfo gostam que seus parceiros os traiam, como Jo Jo que

“tem feito asneiras por ai”.
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Vinte anos depois, em 1998, aconteceria um assassinato na cidade de Fort Collins,
no estado norte-americano do Colorado. Um jovem homossexual de 21 anos chamado
Matthew Shepard, universitirio de Wyoming, seria tragicamente assassinado por dois
rapazes movidos por um forte sentimento anti-gay. Esses jovens sdo Russell Henderson e
Aaron McKinney.'”

O crime teve inicio pouco depois da meia-noite de 7 de OQutubro. Os dois assassinos,
que j4 tinham planejado tudo, se fizeram passar por homossexuais e seduziram Shepard a
sairem para um encontro. Nesse momento, os trés estavam em um bar na parte central da
cidade. Depois de alguma conversa, Henderson e McKinney convidaram a vitima para
passearem de carro, dar uma volta pela cidade, beberem um pouco mais e depois
encontrarem um local para “ter uma noite de prazer”. Shepard teria sugerido a eles que
fossem para a sua casa, mas os assassinos deram a desculpa de que eles no achavam a
idéia confortavel e que teriam um lugar mais “tranqiitlo” onde passar a noite.

Dai que a dupla levou a vitima para uma zona rural e remota de Laramie, proxima a
Fort Collins. Ao chegarem ao local, eles roubaram tudo o que Shepard tinha, deram-lhe
vérias coronhadas (mas ao que parece nfio atiraram), torturaram-lhe e amarraram-lhe com
uma corda a uma cerca de madeira, abandonando-o para morrer. Ao que consta, dezoito
horas depois, um ciclista ia passando pelo local e viu um “objeto” amarrado & cerca. De
inicio ele ficou sem saber bem do que se tratava; logo depois, ao chegar mais perto, pensou
que era um espantalho; ao se aproximar da vitima, o ciclista viu que se tratava de uma
pessoa e tratou de pedir ajuda: Shepard ainda estava vivo, s6 que em estado de coma.

Levado a um hospital, respirando com ajuda de aparelhos, com traumatismo
craniano. O jovem nunca mais recuperaria a consciéncia e, devido a uma fratura entre a
nuca e a orelha esquerda, o rapaz morrena la mesmo no dia 12 de Outubro.

A morte de Shepard ina ocasionar duas reagdes, contrarias entre si, na sociedade
norte-americana: 1) wma favordvel. depois do assassinato, a justica de Wyoming, assim .
como o senado federal, inia atentar para a criagio de um paragrafo de lei que reunisse
abusos contra homossexuais como um dos tipos de "crime de 6dio" no pais. Além de

agressdes e msultos a negros, mulheres, deficientes e demais minorias serem considerados

108 WIKIPEDIA, the free encyclopedia. “Matthew Shepard”. Disponivel em: http://en wikipedia.org/wiki/
Matthew_Shepard. Acesso em: 05 /02 /2008.
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crimes, os abusos cometidos contra homossexuais iriam estar reunidos na mesma logica
judicial. Porém, como o acontecimento se deu no final do govemo de Bill Clinton, por
motivos burocraticos, a proposta nio pode ser votada e passou para a responsabilidade da
administragdo de George W. Bush.v Conservador, o atual presidente norte-americano nfo
permitiu que o paragrafo de lei fosse aprovado e a condigio acima citada ainda nfo foi
oficializada a nivel federal nos Estados Unidos. Entretanto, como cada estado do pais tem
suas leis proprias, em Wyoming se esperava que os homossexuais ja tivessem esse direito
garantido, mas nada fo1 modificado.

il) uma adversa: a Igreja Batista de Westboro, na cidade do Kansas, apdés o
julgamento ndo favoravel aos assassinos, justificando sew sentimento anti-gay, comegou a
publicar cartazes com dizeres do tipo "Matt Shepard rots in Hell" (Matt Shepard apodrece
no Inferno) e "God Hates Fags" (Deus Odeia Homossexuais). Nas cidades de Cheyenne e
Casper (cidade onde Shepard nasceu), 0 governo de Wyoming autorizou que uma placa de
bronze fosse construida e publicada com uma imagem do jovem e os seguintes dizeres:
"Mathew Shepard, Entered Hell October 12, 1998, in Defiance of God's Warming: ‘Thou
shalt not lie with mankind as with womankind; it 1s abomination™ (“Mathew Shepard fo1
para o Inferno em 12 de Outubro de 1998 por desafiar o aviso de Deus: ‘“Tu nio deves
negar tua masculinidade ou tua feminilidade; isso ¢ uma abominagio™). ™

Em 2001, Elton John langou o album Songs From The West Coast. Nele ha uma
canc¢lo chamada American Triangle que narra a histéria de Shepard, a partir da otica do
ciclista que o viu amarrado a cerca, e critica as rea¢des adversas da parte conservadora da

sociedade norte-americana:

Seen him playing in his backyard (Vé-Io brincando nos findos de sua casa)
Young boy just starting out (Um jovem garoto comegando a vida)
56 Fsich fiistory 1 ifils laridscape (Tarita filsidria nesia paisagem)
So much confusion, so much doubt (Tanta confusdo, tanta divida)

Been there drinking on that front porch (Estive ld bebendo na varanda da entrada)
Angry kids, mean and dumb (Criangas raivosas, despreziveis e estipidas)
Looks like a painting, that blue skyline (Parece uma pintura, aquele horizonte azul)
“God hates fags” where we come from (“Deus odeia homossexuais” Id de onde viemos)

"‘Western skies' don't make it right (‘Os céus do oeste’ néo tornam isto certo)
'Home of the brave' don't make no sense (‘O Lar dos corajosos’ ndo faz sentido)

194 {dem, ibidem.
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I've seen a scarecrow wrapped in wire (Vi um espantalho enrolado em arame farpado)
Left to die on a high ridge fence (Abandonado pra morrer numa cerca alta de madeira)
If's a cold, cold wind (E um vento frio, gelado)

It's a cold, cold wind (E um vento frio, gelado)

It's a cold wind blowing, Wyoming (Tem um vento frio soprando, Wyoming)

See two coyotes run down a deer (Vi dois coiotes abaterem um veado)
Hate what we don't understand (Odiamos aquilo que ndo compreendemos)
You pioneers give us your children (Vocés pioneiros, déem-nos suas criangas)
But it's your blood that stains their hands {Mas € o seu sangue que mancha as mdos deles)

Somewhere that road forks up ahead (Em algum lugar aquela estrada se bifurca la na frente)
To ignorance and innocence (Para a ignordncia e para a inocéncia)
Three lives drift or different winds (Trés vidas & deviva em ventos diferentes)
Two lives ruined, one life spent (Duas vidas arruinadas, uma vida perdida)

A melodia composta por Elton corresponde ao que Bemie sugeriu: grande tristeza e
lamentag8o por vivermos em saciedades cristianizadas que ndo permitem o convivio com a
diferenca. Lenta, a performance do cantor parece entristecida e cansada de tantos
acontecimentos incompreensiveis. Uma balada tocada em piano, violdo acustico, baixo e
bateria com fortes influéncias country. Uma ironia, ja que este € o “estilo caracteristico” do
“lar dos corajosos”, 0s bravos vagueiros que vivem de sen mundo heterossexualizado. O
machismo, o preconceito religioso e a mncompreensio social levam ao triste resultado de
“duas vidas arruinadas” e “uma perdida”. A

Mais descontraida é a cangio They Call Her The Cat, do album Peachtree Road,
langada em 2004. Sua letra fala de um jovem homossexual de nome Billy que produziu seu
corpo e preparou culturalmente as pessoas ao seu redor para aceitarem sua cirurgia de troca
de sexos. Audaciosa, mclusive no palavreado, a can¢io busca dar visibilidade a um tema

pouco comentado no cotidiano e na musica popular: a transexualidade.

She threw back that shiny hair (Ela jogou para tris aquele cabelo brilhoso)
Like the mane on a Delta queen (Como a crina do navio Delta queen)
()
She was just plain mister once (Ela ja foi bem simples meu senhor)
‘Got herself fived up real good (Se tratou ¢ ficou realmente boa)
Just a little boy lost in the lond of the free (S6 mais um garoto perdido na terra da liberdade)
A wiggle and a walk away from womanhood (Uma rebolada e um passeio para longe do mundo feminio)

Now they call her the cat (Agora eles a chamam de gaia)
And that's a stone fact (E este é um fato concreto)
They took a little of this (Pegaram um pouco disto)

She got a little of that (Ela pegou um pouco daquilo)
Now Billy got a kitty (Agora Billy tem uma xaninha)
He got something to scratch (Ele tinha algo para cogar)
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So they call her, yeah they call her the cat (Entdo eles a chamam, é eles a chamam de gata)

She just does that double act (Ela 50 faz aquele jogo duplo)
She got Bobs and Joan down pat (Ela tem caricias para Bobs e Joan)
She got hips like Mick, she's a Rolling Stone (Ela tem quadric como Mick, ela é uma Rolling Stone)
Never seen a woman shake like that (Nunca vi uma mulher se sacudir daquele jeito)

()

Dotada de uma melodia bastante dangante, misturando slide rock com country-and-
western, a cangdo foi criada com a intengdo de divertir, nos termos do Glam/Glitter.
Composta para ser a Gnica rapida e agitada ritmicamente do album em que foi langada, ela
esta envolta de uma critica social bastante implicita, quase invisivel: a0 mesmo tempo em
que tem uma letra falando da operagfio de mudanca de sexo de um travesti e do jeito
sensual que o0 mesmo possui, hd uma melodia baseada em dois subgéneros musicais
construidos historicamente com a imagem masculina. Rock e country sdo comumente
identificados e confundidos com suas personagens estereotipadas: o rocker e o cowboy,
sempre heterossexuais, mulherengos e viris. Bemie e Elton mostram um outro lado da
moeda dessas identidades, ao dizerem que a travesti “tem quadris como Mick e € uma
Rolling Stone”, que ela oferece caricias para ambos os sexos (“para Bobs e Joan”) e danca
um tipo de musica tradicionalmente tocado e cantado por cowboys.

Por falar em cowboys e “musica do campo”, podemos mostrar e analisar outro tipo
de temaética bastante recorrente na obra do cantor: a vida campestre ¢ a relag8o entre cidade

e campo.
Conexdes Country

Tema bastante presente na obra de Elton John, os sentimentos expressos em relagio
aos contrastes das vidas campestre € urbana parecem fluir como brnisas tanto nas letras
como nas melodias de varios de seus albuns. Devido a infincia e parte da adolescéncia de
Bemie Taupin em uma fazenda, muitas de seus poemas receberam um tom courntry, assim
como as melodias de Elton. Isso é mais bem visto nos albuns Tumbleweed Connection,
Honky Chditeau, Goodbye Yellow Brick Road e Songs From The West Coast, mas por toda a
carreira ha uma ou outra can¢io gue lembre, exalte, critique ou comente a vida no campo,

as praticas humanas oniundas desse lugar historico e suas diferengas com o urbano. Ha,
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assim, uma busca por valorizar tradi¢Bes norte-americanas: odes ao velho oeste, ao couniry-
and-western e a vida rural.

Tumbleweed Connection foi o primeiro dos albuns do cantor a dar atengfo especial
a tematica. Nfo obstante, foi um disco elaborado com dois propositos definidos: apresentar
ao publico a admira¢io musical de Elton pelo grupo The Band (que acompanhou Bob
Dylan por muitos anos) ao caminhar pelo R&B, folk-rock e blues, além de ter o disco
Music From The Big Pink como principal suporte melddico; mostrar quais as impressoes
que Bemnie tinha do Velho Oeste norte-americano, ficando explicita a exaltagdo aos
tradicionais modos de vida rural, como também se mostra evidente as criticas que podem
ser decorridas aquele tipo de cultura. H4 um outro detalhe do disco: apesar de néo fazer
nenhuma referéncia explicita, se prestarmos atengfo, veremos que a época retratada no
album ¢ a da Guerra Civil norte-americana, no século XIX. As tematicas de algumas
cangdes estdo muito proximas a este acontecimento: “voluntanios da Confederagdo dos
Estados do Sul (My Father’s Gun), luxuriosas garotas do campo (Amoreena) e procurados
homens fora-da-lei (Ballad of A Well-Known Gun)”.'®® Tal leitura da cultura do Velho
Oeste justifica a afirmativa da revista Mojo, em 2006, que o album faz parte da Americana
(uma série de literaturas, historias e etnografias que se referem a cultura tradicional norte-
americana).

Uma cang¢do daguele album, de nome Country Comfort, mostra a idéia de como o

campo ¢ sereno, de como seria bom viver em sua atmosfera bucélica:

()

And it's good old country comfort in my bones (E este é o bom conforto do campo deslizando em meus ossos)
Just the sweetest sound my ears fiave ever friown (56 0 som mais doce que meys ouvidos jd conheceram)
Just an old-fashioned feeling fully-grown (S6 um sentimento amadurecido e fora de moda)

Country comfort’s in a truck that's going home (O conforto do campo estd em um trem que vai para casa)

()

Sua melodia parece acompanhar a linha do sentimento campestre de Taupin.

Violinos, gaitas e bandolins sfo tocados lenta e nostalgicamente de modo a lembrar um

15 MOJO Magazine. October 2006. In: MACLAUCHLAN, Paul. “2006”. In: Comnflakes & Classics: a
musical history of Elton Jehn. V.4 2, Maio /2005 . Disponivel em: http:/fwww whizzo ca/elton/ej2006 htmi.
Acesso em: 21 /12 /2007,
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estilo rural de vida. Entretanto, como diria o historiador Raymond Williams'%, essa idéia
faz parte de uma imagem construida historicamente para o campo como um lugar préprio
de pessoas rusticas e fortes a0 mesmo tempo em que s3o serenas, sorndentes e “pacatas”.
Ele afirma que, apesar de suas paisagens repletas por costumes ndio tio rapidos quanto
aqueles das cidades, o campo passa por muitas transformagdes historicas e sociais, além de
influéncias culturais que ndo o limitam ao “arcaico” semblante das tradi¢Ges. Bemie
Taupin, na época um rapaz de quase vinte anos, ¢ pouco tempo de vida urbana, via no
campo um escape para as mazelas e exigéncias urbanas (aparentemente maiores, mais
avangcadas e rapidas do que as campesinas).

J4 em 1972, na canglio Honky Cat do adloum Honky Chdfean, os sentimentos
bucdlicos e antibucolicos de Taupin parecem se comunicar, fransfigurando-se e
confundindo-se em discursos que parecem paradoxos. As vontades pessoats da pessoa que
saiu do conforto campestre e foi conhecer o fervor urbano oscilam entre o desejo de voltar
para casa (no campo) e a curiosidade de permanecer na cidade e desvendar os mistérios
provindos da modemidade. Ha também certa desilusdo do “caipira” para com os avangos

tecnoldgicos e o lamento da gradativa perda das tradiges:

When 1 look back boy I must have been green (Quando eu olho para trds garoto eu devo ter ficado verde)
Bopping in the country, fishing in.a stream (Dangando Bop no campo, pescando na correnteza do rio)
Loaking for an answer trying 1o find a sign (Procurando por wma resposta, tentando encontrar um sinal)
Until I saw your city lights honey I was blind- (Até eu ver as luzes de sua cidade, querida eu estava cego)

They said get back honky cat (Eles disseram volta para ld cara branco)
Better get back to the woods (Adelhor voltar para o mato)
Well I quit those days and my redneck ways (Bem, eu esqueci desses dias e dos meus modos caipiras)
And oh the change is gonna do me good (E oh a mudanca ird me fazer bem)

You better get back honky cat (E melhor vocé voltar cara branco)
Living in the city ain't where it's at (Viver na cidade ndo ¢ Id essas coisas)
If’s like trying to find gold in a silver mine (E como tentar achar ouro numa mina de prata)
1t's like trying to drink whisky from a bottle of wine (E como tentar beber uisque de uma garrafa de vinho)

()

They said stay at home boy, you gotiu tend the farm
(FEles dizem figue em casa garoto, vocé vai cuidar da fazenda)
Living in the city boy, is going lo break your heart (Vivendo na cidade garoto, vocé vai quebrar seu coracdo)
But how can you stay, when your heart says no (Mas como vocé pode ficar, quando seu coracdio diz que ndo)
How can you stop when your feet say go (Como vocé pode parar quando seus pés dizem para vocé ir)

1% WILLIAMS, Raymond. “Campo e Cidade”. In: O Campo ¢ a Cidade: na histéria e na literatura. So
Paulo: Companhia das Letras, 1989: 11 —20.
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A cangdo tem uma melodia com grandes influéncias jazzisticas. E muito similar
aquelas musicas de saloon do Velho Oeste nas quais o pianista conduz e domina os
andamentos dos acordes e dos compassos musicais. H4 uma presenca muito forte de
saxofones e, como “manda” a tradi¢do dos saloons, nada da presenca de guitarras. A idéia
era a de criar um ambiente musical rastico, de modo a reproduzir um lugar-comum: o da
cidade pacata, controlada por um xerife, habitada por homens rurais e trabalhadores que

percebem a ilusio de se viver na cidade e a evitam. O campo seria, entfio, um refagio que

oferece “a abundancia espontanea da natureza” '

Em 1976, depois de varios prdblemas de carater pessoal, dentre eles uma separacio,
Bemie faz uma leitura bastante critica acerca da vida no campo. Talvez ele ja estivesse
mais acostumado aos habitos de carater mais “urbano”, menos interessado no “atraso” das
pequenas cidades. Em One Horse Town, do album Blue Moves, o letrista modifica aquele
discurso de enaltecimento 4 vida rural dos anos anteriores e mostra como é “um inferno”

viver num lugar onde “o progresso ndo chegou”:

Saw a Cadillac for the first time yesterday (Vium Cadillac pela primiera vez ontem)
I'd always seen horses, buggies, bales of hay
(Eu sempre tinfta visto cavalo, iisefos, monfes de ferna)
‘Cause progress here don't move with modern times
(Porque o progresso agui ndoe mudou nes tempos modernos)
There's nothing to steal (Ndo hd nada a roubar)
So there's not a great deal of crime (Entdo ndo ha um grande numero de criminalidade)

It sure is hell living in a one horse town(E com certeza um inferno viver em uma cidade rural)
There's half a mile of Alabama mud bed ground
(Fd meia milha de Alabama em uma estrada de barro)
Nothing much doing of an aftfernoon (Ndo muito o que fazer de noite)
Unless you 're sitting in a rocking chair just picking a tune
(Ao menos que vocé sente em uma cadeira para tocar rock dedilhando uma melodia)

()

‘Cause it's no dice living in a one horse fown
(Pois absolutamente ndo da para viver em uma cidade rural)
Laid back, as my old coon hound (Ferrado, como meu velho cdo de caga)
Arnd I just can't wait to get out of this one horse ftown
(E eu ndo posso esperar para sair dessa cidade rurai)
There's nothing to steal 'cause there's simply nothing much around
(Ndo ha nada a roubar simplesmente porgue nio ha nada por aqui)

107 WILLIAMS, Raymond. “Bucélico e Antibucélico”. In: O Campo e a Cidade: na historia e na literatura.
Séo Paulo: Companhia das Letras, 1989: 11— 20.



128

A idéia da falta de comunicagio, da morosidade, e da calmaria em um lugar como
uma cidade rural passa a consiranger o sujeitd que enira em contato com a diversidade
material da vida urbana. Acompanhada da melodia forte, progressiva e hard rock de Elton,
esta letra ¢ uma forma que Bemie encontrou de criticar a “lentidio” com que os meios de
comunicac¢io € o acesso a vias urbanisticas chegam ao campo: os versos “vi um Cadillac
pela primeira vez ontem” e “nfo muito o que fazer de noite” mostram que o bucdlico se
tornou antibucolico e vice-versa. As atragdes pelo fluxo de vida e pela rotina sempre
atarefada da cidade levam um poeta rico, e em um periodo complicado de sua vida, a negar
um sentimento que antes ele vangloriava. Em meados dos anos 70 houve um impulso muito
forte no desenvolvimento tecno-industrial no Ocidente “desenvolvido” economicamente, o
que faz da cangfo uma justificativa as tramas das sociedades de consumo norte-americana e
inglesa. Elton, um dos problemas do letrista no periodo, parece criar um rock enérgico para
suprir 0 “vazio” sentimental expresso pelas letras de Bemnie.

Mas isso mudaria e, em 1992 por exemplo, na cancgdo Simple Life, do album The
One, Taupin volta a dizer que o local apropriado para uma “boa vida” tranqiiila é o campo.
A abdicagio da vida agitada e a paz de espirito parecem circundar os sentimentos do letrista

que “ndo pode negar suas raizes™:

()
I can't cut the ties that bind me (Eu ndo posso cortar as amarras que me prendem)
To horoscapes and fate (4 foréscopos e ao fado)

And I won't break and I won't bend (E eu ndo posse romper ¢ eu ndo posso evitar)
But someday soon we'll sail away (Mas algum dia ndo longe nés iremos viajar para longe)
To innocence and the bitter end (Para a inocéncia e até a morte)

And 1 won't break and I won't bend (E ey nio posso romper e ey nio posso evitar)
And with the last breath we ever take (E com o ultimo suspire gue nos dermos)
We're gonna get back to the simple life again (N6 iremos voltar & vida simples novamente)

&

A melodia pop e “simples” de Elton, junto a uma gaita harménica “grudenta”, é
elaborada para que a mensagem da cangdo, a0 mesmo tempo nostalgica e libertadora, seja
digerida facilmente pelo ptblico. A “vida simples™ do campo termina sendo o caminho que
Bemie encontra de viver em paz consigo mesmo € se consolida como uma maneira de lidar

com toda a fama que passou a rodea-lo a partir do sucesso de sua parceria com Elton John.
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Assim, a mensagem passada sugere que o ouvinte encontre na “inocéncia” da vida simples,
em um mundo frenético, sua propria calmaria intenos.

Curiosidade: esta cango também é um “marco” da carreira do cantor. Quando em
abril de 1993 seu single entrou nas paradas de sucesso, passou-se a considerar Elton John o
artista mais presente ¢ com o maior numero de anos consecutivos nas listas das musicas
mais vendidas no eixo Estados Unidos — Inglaterra.'®® O recorde, até entdo, pertencia a
Elvis Presley com 22 anos consecutivos no Top 40 dos dois paises. Em 93, Elton amplia o
recorde para 23, tendo o mesmo interrompido apenas em 99 quando sua propria marca foi
esticada para 30 anos.

Mas cuniosidades 2 parte, acreditamos gue pudemos mostrar wm pouco de como
pode ser escrita uma historia cultural de determinado subgénero musical. Para evitar todos
os “vicios” (e criar novos?) das abordagens tradicionais é que propomos uma historia
cultural da arte, da musica popular, do rock e do Glam/Glitter, seja ela qual for, a partir de
uma histéria biografico-cultural. Falar de um subgénero inteiro, englobando-o em uma
“unidade”, pode nos levar a uma queda nas praticas historiograficas tio rebuscadas neste
trabalho. Quando se fala de uma “historia do Glam/Glitter”, por exemplo, um pesquisador
iria procurar acontecimentos, aspectos, invengdes, curiosidades, tramas historicos que
possam estar relacionados ao estilo. Mas, ao fazer isso, por limitagSes humanas, o
pesquisador iria se referir apenas aquelas personagens historicas que sua memona pudesse,
por ventura, lhe permitir lembrar ou as que ele considerasse “importantes”. Os nomes de
bandas e artistas que citamos como componentes do Glam/Glitter, por exemplo, foram
aqueles dos quais nos lembramos. Mas ha outros que poderiam ter sido citados.

Escrevendo a partir de apenas um artista talvez estejamos mais proximos das novas
exigéncias paradigmaticas de Clio... E estaremos fazendo isso por nos limitarmos a apenas
uma personagem historica.

Ao mesmo tempo, isso ndo quer dizer que estaremos falando apenas de uma pessoa.
Como diria Napolitano, talvez o maior equivoco das abordagens histéricas mais
“tradicionais™ relacionadas a musica popular repouse na excessiva priorizagéio da letra pela

melodia, da separagfo entre autoria e sociedade e do contexto historico distante da obra

18 MACLAUCHLAN, Paul. “1993”. In: Cornflakes & Classics: a musical history of Elton John. V. 4,2,
Maio / 2005. Disponivel em: http/fwww whizzo calelton/ej1993 html. Acesso em: 21/ 12./2007.
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artistica. Como se arte popular e histérnia estivessem em mundos completamente opostos,
convencionou-se que as histbrias da arte, da muisica ¢ do tock fossem escritas fora das
demais historias, meras desconhecidas para as algumas areas das Humanidades.

No capitulo seguinte iremos definir melhor o conceito de histéria biogrdfico-
cultural, mostrando como suas conotagGes podem ser atribuidas a persora do
cantor/compositor Elton John, sem deixar de criar novos acordes para seus contextos

historicos.
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ESTROFE il (CAPITULO Il):
THE CAPTAIN AND THE KID*:

uma histdria biografico-cultural do cantor/compositor Elton John

“O que o olho ndo consegue ver o olho
inventa, a verdade foi distorcida. Mas nada
mudou e a neblina ainda rola pelo rio
Tamisa”.

Elton John e Bernie Taupin'

Parece-nos importante que seja exposto o que vem a ser (e no que se define) uma
historia biogrdfico-culural. Tnveng3o nossa por ar,'ideme, © CONCeto € © convite para um
belo jantar romaéntico parisiense entre a historia da Escrita de Si, tal qual pensada por
Michel Foucault, e parte da Historia Cultural elabotada por Michel de Certeau. O principal
garcom a servi-las tende a obedecer as convicgles deste que vos escreve e, vez por outra,
ira opinar sobre o melhor prato e ¢ mais bem conservado virtho da noite, como forma de

!
tomnar o encontro mais apetitoso. Todavia, este ¢ um jantar roméntico que pode nio resultar
em um relacionamento duradouro, mas que momentaneamente parece ser ideal para
satisfazer a exigente e renovada libido de Clio.

Durante o jantar, o casal tera que discutin 2 velagdo vanas vezes ja que, em alguns
pontos, suas indoles nfo convergem. Primeiramente porque, a todo efeito, se trata de uma
histéria biografica que, apesar de se pretender renovada, nfo deixa de ter uma pessoa como

foco principal, condig¢do que ja ndo € do agrado da historia cultural certeauniana e por

muito tempo foi evitada por Mickel Foucault.”

* O Capitdo e o Garoto. Titulo do album de Elton John de 2006. O Capitdio é Elton John; o Garoto é Bernie
Taupin (principal letrista do cantor).

! JOHN, Elton & TAUPIN, Bernie. “Across The River Thames™. Cang:ao do album The Captain And The Kid,
de 2006. '

? Certeau diz que suas anélises das praticas cotidianas néo foram feitas pensando o social como um todo, mas
que nem por isso implicaram em um “regresso aos individuos™. Até a publicagdo de uma comunicagio
intitulada “O Que € um Autor?”, em 1969, Foucauft se via em uma “recusa” do gesto biogrifico, por achar
que 0 mesmo ndo seria necessdrio para entender as obras de um individuo. A partir de entfio, suas percepcdes
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Da Historia Cultural, o encontro trara consigo algumas licdes: o possivel
relacionamento amoroso poderd forescer (e amadurecer) com 2 convicgdo de que ndo ha
mais homens extraordindrios construindo grandes conjunturas sociais, elaborando grandes
quadros socio-historicos, nem transformando a sociedade a partir de grandes feitos. Dessa
historia se tira a nogdio de que as praticas cotidianas constituem tragos valorosos para esta
“arte de elaborar” que ¢é a escrita historiografica.

Como diria Certeau, as “maneiras de fazer” desencadeiam uma antidisciplina
propria a cada sujeito que permite a “cada um” utilizar o espago’ estruturado e instituido
pelas logicas socio-culturais a seu bel-prazer. Contudo, esse mesmo sujeito nfo estd
amplamente livie das condigdes 1mposias gue nog norteiam, nos vigiam. Ha normas e
regras a serem seguidas e obedecidas, mas o alcance de sua plenitude no passa de um
plano tedrico e metafisico. Na pratica, as possibilidades sfo intmeras e as agGes nem
sempre seguem o que se diz ser “correto”, pois ha muita asticia no cotidiano e as burlas da
ordem sfo mais presentes do que se imagina. Escapa-se constantemente das regras e
imposi¢des dos poderes e saberes, mas dificilmente iremos poder abandona-las por
completo.

Também hé, nesse processo de criatividade cotidiana, uma iniciativa pessoal de
“bricolagem” dos aparelhos normativos gue, PoI Sua vez, pio s¥o capazes de difar como
gostartam as relagdes humanas mais rotineiras que atuam nos admbitos do publico e -
principalmente do privado. Da mesma forma, os aparelhos normativos como o Estado, as
instituigdes e as regras de conduta ainda sfo fortes o suficiente para atingir de alguma
maneira o cotidiano das pessoas, ditando-as, castrando-as inclusive.

Certeau ainda contribuira para esse relacionamento ao mostrar que a historia é feita
pelo homem ordinario, por aquelas pessoas que, fugiram aos olhos do heroismo notavel,
pelos errantes que vém e vio e passam despercebidos pela 4nsia das sociedades humanas,
sobrefudo ocidentais, em regisirar os feitos vanglornais dos lideres politicos e dos donos de

belos brasGes sociais. Em suma, para Certeau, “trata-se de uma multiddo mével e continua,

mudaram um pouco ¢ Foucauli escreven alguns trabalhos na ma, sendo talvez © mois importante “A Escrita
de Si”, de 1983. Cf. CERTEAU, Michel de. 4 Inven¢dio do Cotidiano: 1. artes de fazer. Petrpolis: Vozes,
1994: 351 p., FOUCAULT, Michel. O Que é um Autor?. Sio Paulo: Vega Passagens, 1992: 160 p.

? Utilizamo-nos do conceito certeauniano de espago que ¢ entendido como um “lugar praticado™ a partir do
cruzamento de pessoas que produz reagdes que orientam e reorientam a “arte de caminhar™. Cf. CERTEAU,
Michel de. “Caminhadas Pela Cidade”. In: 4 Invengédo do Cotidiano: 1. artes de fazer. Petrépolis: Vozes,
1994: 169 - 192. .
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densamente aglomerada como pano inconsutil, uma multiddo de herodis quantificados que
perdem nomes e 10st0s tomando-se a hinguagem movel de cileulos © racionalidades que
nfo pertencem a ninguém’.*

Pois assim se definem os alvos da Histria Cultural. as pessoas “comuns”, que
convivem em uma “sociedade de formigas”, trabalhando, se divertindo, morando, crendo
ou descrendo, seguindo caminkos ardilosos, apropriandc-se do senso-comum de modo
habil, ou seja, vivendo astuciosamente para a manutencio de suas sobrevivéncias, sem
necessariamente perderem o animo para a vida. A conveniéncia (0 modo de burlar e ao
mesmo tempo atender as regras sociais) parece, assim, a chave que mantém as pessoas bem
agrupadas em sociedade.

As varias maneiras que “cada um” tem de lidar com o cotidiano, levaram Certeau a "
acreditar na idéia de que os individuos séo boas moradias para a pluralidade incoerente que
engloba suas personalidades. Uma pessoa nio mantém as mesmas praticas e opinides o
tempo inteiro: elas mudam constantemente de percepgio e, de acordo com a necessidade ou
as vontades momenténeas, sofrem metamorfoses bastante intensificadas. Uma pessoa pode,
por exemplo, gostar de determinada musica ou’ artista e tempos depois n3o os suportar
mais; pode também acreditar em determinada idéia e, por influéncia de outrem, modificar
suas convicgdes sobre tal idéia de modo percial ou aé mesmo por completo; até pode
discursar de uma forma para a sociedade e agir de outra (completamente) diferente. Essas
sdo as pessoas: pocos de incoeréncias e redundéncias que encontram ordens momenténeas
em que se firmar.

Nessa pluralidade incoerente nés vemos ¢ arco-itis da Historia Cultural ascender
no gesto biografico: pela possibilidade de serem percebidos os varios contrastes € as muitas
transformagdes do comportamento pessoal frente 2 uma sociabilidade frenética, toma-se
plausivel a elaboragdo de uma perspectiva histoﬁbi‘gréﬁca que viabilize a construgio de
determinados tramas socio~-culburals a partis da leimé de alguns gestos individuais. Cu seja,
a identificagio daquilo que se conta acerca da (ini)previsibilidade de um comportamento

singular (pessoal) e de suas repercussdes sociais exerce uma oportunidade impar de

* CERTEAU, Michel de. “Uma Cultura Muito Ordinéria” . In: 4 Invengdo do Cotidiano: 1. artes de fazer.
Petropolis: Vozes, 1994: 58.
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observarmos determinado contexto (ou momento) histdrico. E essa oportunidade néo
parece bem quista entre muitos histoniadores.

Mas o jantar continua e A Escrita de Si ha de mfluir suas concernéncias para que o
possivel relacionamento se concretize: a deciso de Michel Foucault em explorar
filosoficamente as implicagdes historicas que o ato de escrever sobre si incita em certas
atitudes humanas foi deveras importante para nossa formulacido do conceito de historia
biogrdfico-cultural. Escrever, muitas vezes, implica ao individuo um constrangimento
pessoal incomodante, ja que, ao fazé-lo, a pessoa se mostra, expGe-se, abre espagos que
muitas vezes os semelhantes e proximos nfo conhecem. Para além disso, ha “o
constrangimento que a presenga atheia exerce sobie a ordem da conduta” gue também é
sentido no ato de escrever, por este ato intervir cﬁretamente “na ordem dos movimentos
intemos da alma”.’

Pois assim mesmo ¢ a “arte de viver”: conciliar uma vida social e uma privada ndo é
um exercicio tdo facil, pelo motive da presenga alheia incitar certa necessidade de um
adestramento de si mesmo. Uma vida social é uma eterna invasio de prvacidade. As
pessoas estdo rodeadas de impulsos de curiosidadé," de vontades de comentar, apoiando ou
condenando, atos e decisdes alheias. O grau dessa invasdo ¢ medido em grande parte pela
propria pessoa motivo dos comentarios: alguns fatores sociais e culturais (como status
social, personalidade, crengas, desejos) proporcionam uma maior ou menor investida de
olhares indiscretos a nossas particularidades. Um grande exemplo desses impulsos de
curiosidade pode ser identificado no destaque q1'1&'= a industnia do entretenimento da as
revistas e periédicos (paparazzi}) que se atdm exclusivamente & vida de pessoas famosas,
buscando relatar relacionamentos, graus de sucesso, medicdo de fortunas, estilos de roupa,
escandalos, etc. Tais periddicos sio mais popularmente conhecidos por “revistas de fofoca”
ou “fuxico”.

J4 a forma como cada pessoa responde a0 exercicio da vida social, com mais ou
menos adestramento, pode variar de acordo com a necessidade da ocasifo, além de poder
construir posturas que nem sempre estdo de acordo com as vontades intemas de uma

pessoa.

>FOUCAULT, Michel. “A Escrita de Si”. In: O Que éum Autbr?. Séo Paulo: Vega Passagens, 1992: 131.

)
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Dai que podemos dizer que certa postura moral nos ¢ rotineiramente exigida e o ato
da escrita ¢ considerada uma forma bastante atenuante de escape dessa condiglio. Ao
escrever, o autor esta, de forma consciente ou nem ‘tanto assim, se permitindo & viabilidade
de fugir das prisdes da alma, das correntes normativas da sociedade. Mostrando-se aos mais
variados tipos de recepgdo, pondo suas concepgdes intimas ao desvelo dos mats exigentes.
Mas, ainda sim, ndo se pode escapar definitivamente das normas de conduta: nem tudo que
se quer pode ou deve ser escrito. Em algumas sociedades e épocas escrever e dizer o que
bem se entende é um exercicio arriscado e, por VéZBS, ndo aconselbavel. O poeta francés
Charles Baudelaire, por exemplo, em meados do século XIX, foi condenado a pagar 300
francos de multa e teve alguns de seus poemes coi{sidérados como “imorais” ¢ “ofensivos”
a boa conduta, parte deles de sua obra 4s Flores do Mal, além desses terem sido proibidos
de circulagdo piblica.’ .

Assim, agiria a escrita de si, além de uma liéertagﬁo das vontades reprimidas, como
instrumento de um exercicio particular para contarmos aquilo que queremos contar. E de
nosso gradativo interesse que a escrita pessoal seja tida como um leque de afirmativas
pertinentes, aceitas e que tenham utilidade para as circunstincias em que vivemos. Seria
como um leve banquete feito para suprir as faltas que nosso cotidiano possa promover. Para

Foucault,

a escrita como exercicio pessoal praticado por si e para si ¢ uma arte da verdade
contrastiva; ou, mais precisamente, uma maneira reflectida de combinar a
autoridade tradicional da coisa ja dia com a singularidade da verdade que nela
se afirma e a particularidade das circunstincias que determinam o seu uso.”

Portanto, a escrita de si € um auto-retrato desejado. Mesmo que possamos acreditar

nela como uma verdade pessoal, ela nunca serd '

‘completamente verdadeira”. Ha uma
heterogeneidade em nossa escrita pelo simples motivo de adirmos de modo cordial aos
pensamentos alhelos, transformando-os, unificando em um “corpo” solo. Essa termina
sendo a grande fungdio da escrita de si: unificar pensamentos proprios com ideais antigos,
concomitantes ou mais recentes, elaborando um novo pensamento que se pretende peculiar,

H

inovador e, assim, pessoal.

¢ BAUDELAIRE, Charles. As Flores do Mal. Sio Paulo: Editora Martin Claire, 2003: 191 p.
FOUCAULT, Michel. Op. Cit.: 141.
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No nosso caso especifico, estamos tratando de um compositor de cangdes populares.
De alguém que exprime idéias que n2o ficam encaiceradas em uma restrita e “egoista”
privacidade. Ao tomar suas opmides discursos pﬁblicos, Elton John mostra aquilo que o
“compde”, que tipo de decisbes toma e/ou precisOu"tomar, que opinides ele expressa sobre
determinado assunto, sobre certa ocasido. Por ser uma pessoa publica e popular, sua escrita
se torna um “mostrar-se”, um “fazer aparecer” em face ac desconhecido, ac outro. O
enderecamento principal € a certeza de que tera fis esperando por suas palavras, ou seja,
uma maneira dele, enquanto remetente, “se oferecer ao seu olhar pelo que de st mesmo lhe
diz”.® E nesse caso ha ainda um adicional: Elton John é um musico e, como tal, além das
letras escritas, produz melodias que sdo elaboradas para completarem o sentido do que é
dito e ampliarem as possibilidades de compreensdo e inTerpretacio das palavras que estdo
sendo oferecidas. Além do mais, ainda hé de se considerar os varios tipos de reagdo que os
enderecados terdo daquilo que fo1 por ele exposto.

Assim, a Escrita de Si ¢ repleta de subjetividades humanas e de relagdes afetivas
que estfio notoriamente associadas ao exercicio da interpretagio. Praticamente toda vez em
que nos propomos a escrever algo, estamos tendo uma preocupacgio constrangedora, apesar
de “necessaria”, com a mediagfio das palavras. Para Foucault, a arte da escrita é manuseada
por algumas fases de “comporiamento”, nas guais o avtor se educa, evitando falar algo que
“ndo deve”, tentando conquistar seu leitor, ou seja, 0 que tende a askesis ou & “elaboragfio
de discursos recebidos e reconhecidos como verdadeiros em principios racionais de
acgdo™.

Entéo, assim se faz a refagdo aqui proposta: uma Aistdria biogrdfico-cultural prevé a
percepgdo das escritas e falas de si, a partir de como detenminado sujeito se inventa e passa
a ser socialmente inventado. Suas vontades expressas e “secretas”, sua memoria, seus
problemas, suas experiéncias tristes e afortunadas, seus sonhos, suas avalia¢gdes de vida.
Tudo isso aliado a uma intengdo de relacionar falas o agdes pessoais com determinado
contexto sécio-cultural condicionante. Sendo assim, podemos perceber de que modo essas

prerrogativas pessoais estdo “conectadas” com uma época especifica.

8 Jdem, ibidem: 150.
° Idem: 134.
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Mas o gargom no ficou satisfeito e, intrometido, resolveu opinar no andamento do
encontro. Entretanto, um pouco antes de agiy, ele matutou: sabe-se bem que tanto a referida
Histéria Cultural quanto a Escrita de Si ndo gostam de ter uma pessoa como foco histérico;
sabe-se também que ambas fogem por completo de estruturas generalizantes omamentadas
para o discurso historico; entfio, ele se pergunta: como fazer para juntarmos o
cantor/compositor Elton Johnt as suas idéias? Nio quie queiramos “regressar aos individuos”
como faziam os positivistas ou que achemos que a historia ¢ feita de grandes estruturas,
mas alguém ha de concordar conosco que quando se fala em uma biografia, pensam-se logo
em sucessdes de fatos cronologicos, exaltagdes de grandes feitios majestosos, curiosidades
sobre determinada personzgem jogadas em wm “campo de concentragdo” textual e, acima |
de tudo, pensa-se a biografia fora dos novos paradigmas do estudo historico. O gargom se

’
vé inquieto com essas idéias cristalizadas e resolve mostrar como € possivel realizar uma
biografia de alguém como Elton John a partir das-concepgdes historicas do casal.

Como ja dissemos, a perspectiva de Certeau ¢ voltada para uma homenagem
histdrica ao homem ordinario, sujeito andénimo, inumerével, murmurante, talvez com
poucos feitios dos quais se orgulhar. E aquele que torna tradigdes longinquas, além de
poder (re)significa-las ao seu proprio contexto. E também um astucioso representante das
massas, dos que muitas vezes passaram despercebidos pelos interesses das sociedades. E
aquele que taticamente burla e reorienta as estratégias do poder cofidiano, poder esse
inflado pelas ou por instituigdes ou pelo proprio convivio pessoal.

Para Foucault a coisa nfio é muito diferente: nesse sentido, sua histéria é aquela dos
“homens infames”, dos que tiveram ‘“vidas de algumas linhas ou de algumas paginas,
desditas e [de] aventuras sem numero, recolhidas numa méo-cheia de palavras. Vidas
breves, achadas a esmo em livros e documentos”.'® S&o existéncias que os saberes-poderes
consideraram impotentes, desestimulantes, sem nenhum valor social. Vidas “obscuras e
desafortunadas” que foram geralmente reduzidds a registios numencos de mstituigdes
judiciats, médicas, escolares. Foucault nfo esconde seu gosto por estudar aqueles que “n#o

estdo de acordo” com as exigéncias sociais. Geralmente estes sfo os loucos, 0s criminosos,

' FOUCAULT, Michel. “A Vida dos Homens Infames”. In: O Que é um Autor?. Sdo Paulo: Vega Passagens,
1992: 89 — 90.
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homens e mulheres que vendem o corpo, os bébados, os doentes e enfermos, em suma, os
desviantes da pretensa felicidade ordenativa das Luzes. Outrossim, s&o agueles que

I

nada tendo sido na histéria, ndo tendo desempenhado nenhum papel aprecidvel
nos acontecimentos ou entre ‘as pessoas importantes, ndo tendo deixado & sua
roda qualquer trago que possa ser referido, n%o ¥©m e nunca rnais terdo existéncia
a ndo ser ao abrigo precario destas palavras. (...). Esta existéncia puramente
verbal que desses infelizes ou desses celerados faz seres quase ficcionais,
devem-na eles ao seu desaparecimento quase exaustivo e aquela sorte ou ma-
sorte que fez com que sobrevivessem, no acaso de documentos reencontrados. !

J4 que trabalhamos com uma pessoa famosa e por ambos os autores terem preferido
dar mencdo aqueles que ndo foram compativeis com “nephuma espécie de glonia”, pode
parecer que estamos sendo contraditorios ao afirmar que nossa historia biografico-cultural
se baseia nas historias desses dois autores. Mas, como ambos .mesmo diziam, os -
historiadores paralelos e postenores a eles ndo deveniam esciever como qualquer um dos
dois, mas sim com suas obras. Nio nos parece interessante o trabalho daqueles
pesquisadores que julgam que, para se manter a mascara da ;‘coeréncia”, deva-se seguir
apenas determinada perspectiva tedrica. E foi o que fizemos: estamos convertendo os
dizeres desses dois senhares, que representam uma histéria renovada, do alcance dos que
“nada deixaram”, como diria Foucault, para o arremate histérico de um sujeito considerado
importante, afortunado, significativo, mas que nfo tem tido quase nenhum valor para
aqueles que se profissionalizam na escrita histérica. Obviamente, nfio estamos esquecendo
a0 relento as centenas de milhdes de pessoas que “no deixaram 1asiro” e gue podem ser fis
incondicionais, fis medianos, apenas gostam, ndo gostam nem tanto, ndo gostam de
nenhum jeito e/ou apenas ja ouviram alguma cancio de Elton John.

Uma grande ironia que Clio parece nio conséguir explicar: os histortadores parecem
se sentir um pouco incomodados com a idéia do gesto biografico, talvez pelo fato deste
lembrar muito as condigdes de escrita positivista. >'Além do mais: ha ainda, e atualmente,
muitos intelectuais que escrevem biografias apenas a partir de suas prerrogativas
tradicionais, com pouca ou nenhuma problematizaggo histérica, com inten¢des nitidas de

reprodugdo de “fatos” consagrados. Apesar de haver tiabalthos significativos e renovados

Y 1dem, ibidem: 100.
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que tenham o gesto biografico como método de pesquisau, perde-se muito nessa area, a
nosso ver, pelo constante rodeio fantasmagorico da maxima de que a biografia pode
proporcionar um “regresso historiografico” ao individuo, ao positivismo.

O garcom pede que pensem de modo prospectivo: é como sé o gesto biografico
rejeitasse uma leitura histérica do cotidiano. Historiograficamente falando, o “viver todos
os dias” parece ser impelido de sigm'ﬁcaqéo contextual nitida & um Gnico individuo. Se
nosso conceito também se baseia na Histéria Cultural certeauniana, é necessario, ao que
nos conceme, termos cuidado quando esse filosofo tende, de modo sutil, a propalar certo
semblante para o cotidiano de acordo com as praticas localizadas 4 maioria “invisivel e
inominavel”. Ou seja, as pessoas consideradas “comuns™ s3o os principais alvos dessa
histéria cultural que simboliza uma maioria silenciosa marginalizada pelas legiﬁma96es
dos poderes cientificos e institucionais. Ha, nesse sentido, uma semelhanga com a idéia de
massa providenciada por Adomo, daquela multiddo de pessoas receptoras de uma cultura
“ofertada, imposta e fetichizante”. A grande diferénga aqui € que a leitura de Certeau
atribui senso de valor a essa massa e mostra que ela tem capacidade de re-estruturar, as suas
emergenciais vontades, tudo o que lhe € estabelecido.

Nesses termos, e se ndo tivermos cuidado, afl()gica certeauniana pode nos estimular
a entender que uma pessoz como Elon John ndo teria wm cotidiano. Por serem

consideradas ricas, populares, influentes, importantes, por esbanjarem de muitos beneficios

2 Na nossa narrativa pode nio parecer, mas alguns historiadores trabalham com uma renovada Histéria
Biogrdfica. Ha algum tempo, os escultores de Clio que estudam especialmente uma personagem tentam tecer
novas roupagens no que diz respeito ao método historiograficé utilizado para se compreender um sujeito e seu
contexto. Diferentemente do que pensa{va)m os positivistas ¢ alguns biégrafos (historiadores) tidos como
“tradicionalistas”, a arte biografica ndo deveria se preocupar em contar apenas os feitos mais “significativos”
do biografado, mas sim, trazer discussdes que insiram a personagem em varios discursos e framas historicos.
Principalmente a partir de Michel Foucault, a biografia passa a ser entendida como uma abordagem historica
mais “complexa”. Varios outros historiadores como Jean Orieux, Marie-Christine Josso, Peter Burke, Gaston
Pineau, Remi Hess, Elizeu Souza, Maria Yielena Abrahiio, Jorge Larrosa, enftre outros, trabatham a biografia a
partir de novas perspectivas e deram visibilidade ao que se chama de escrita (euro)biogrdfica, uma rmi da
Escrita de Si foucaultiana. C£ FOUCAULT, Michel. O Que E Um Autor. Sio Paulo: Vega Passagens, 1992:
160 p.; Cf. ABRAHAO, Maria Helena Menna Barreto & SOUZA, Elizeu Clementino de (orgs.). Tempos,
Narrativas e Ficgoes: a invengdo de si. Porto Alegre: EDIPUCRS, Salvador: EDUNEB, 2006, 357 p.; CL.
ORIEUX, Jean. “A Arte do Biégrafo™. In: ARIES, Philippe; DUBY, Georges & LADURIE, Emmanuel Le
Roy (orgs.). Histéria e Nova Histoéria. Lisboa: Editora Teorema, s/d: 36 — 47.

1 Faz-se necessaria uma explicagdo de que as pessoas “comuns” as quais nos referimos (e s quais Certeau se
refere) ndo sdo necessariamente os pobres dominados de um marxismo reducionista, nem aqueles que foram
folclorizados por uma tradigéio acad@mica viciosa que da respaldo & dicotomia erudito/popular. As pessoas
“comuns” sfo todos aqueles que nfo deixaram grandiosos rastros histéricos (ou assim nfo se considerou sua
trajetéria) que podem pertencer a qualquer segmento social, desde ¢ mais privilegiado ao mais paupémrimo.
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que a rtiqueza material pode proporcionar; as pessoas famosas e afortunadas
economicamente parecem ser privadas de vina condig?o gque thes devena ser evidente: os
atos “simples” de uma vida rotineira. As artimanhas contidas nas praticas de leitura,
habitabilidade e crenga (apenas para citar aquelas estudadas por Certeau) tanto podem ser
percebidas em um convivio de pessoas “comuns” quanto pode ser vista em um lugar repleto
por individuos de alto escaldo e respeitabilidade social. Estes, assim como o “cada um”,
também tendem a ter uma significacio singular das praticas cotidianas, a ndo ler'* a vida e
seus encargos e jubilos necessariamente de acordo com o que dizem os saberes-poderes, a
remontar os modos de convivéncia e, inclusive; a se utilizar de tradicGes e fazeres
considerados mais “populares”. Nos termos de Ceﬁéau, o Cotidiano n3o parece ser coisa de
pessoas famosas ou conhecidas; seria, arbitran'amehte; para além de leituras econdémico-
materialistas, um devir de “vitorias do ‘fraco’ sobrelo mais ‘forte’”.

Hé uma ressalva a ser feita: ndo estamos, com isso, querendo dizer que a vida de
pessoas populares e famosas ¢ iguwal a das “pessoas‘f:omuns”‘ O estrelato ¢ a fama tém seu
preco e a perda de momentos de privacidade e sossego sdo constantes, as cobrangas sociais
idem. Principalmente a partir dos anos 1970, ser famoso virou um sinénimo de riqueza e
bajulagdo em quase todas as areas, dos esportes ao jornalismo, passando pela musica
popular e 0 cinema. Elton John também foi um grande exemplo disso: em 1992, ele avaliou

um pouco negativamente sua vida de superstar:

Eu ndo prestava aten¢fo nas coisas simples da vida. Soa muito sentimentaléide.
As coisas do dia-a-dia. Dias bonitos, arvores, flores. Nunca me levantava de dia.
Fechava as cortinas. Odiava o sol. 86 me levantava no final do dia. Hoje, estou
perto de ser uma pessoa mais simples. Ainda levo uma vida complicada, bem
diferente da de todo mundo.'®

Ha nesse desabafo nostalgico uma expressa vontade do cantor em aproveitar gestos

simples do dia-a-dia. A comrena, as exigéncias profissionais, as convengdes sociais, as

" Para Certeau, “o- bindmio produgdo-consumo poderia ser substituido por seu equivalente geral: escritura-
leitura”. N3o obstante, a leitura atuaria ne cotidiane cormoe uma “flutnagio através da pédgina, metamorfose do
texto pelo olho que viaja, improvisagio e expectagio de significados induzidos de certas palavras,
mtersecgdes de espagos escritos, danga efémera”. Cf. CERTEAU, Michel de. Introdugio de 4 Invencdo do
Cotidiano: 1. artes de fazer. Pettépolis: Vozes, 1994: 49.

B Idem, ibidem: 47. '

16 HAPPENSTANCE Music. Elton John Live In Barcelona 1992. Warner Music Vision. Manaus, Brasil,
Videolar, 2005. 1 disco de video digital (DVD) (172 min.).
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pressdes de uma industria cultural cercando seus passos, as perseguigdes jomalisticas, os
elogios e as criticas, os atropelos da rotina. S¥o todos esses elemenios de uma vida como a
de Elton John. Mas, nem por isso, ele deixou de querer fazer ou de realizar coisas que
parecem do feitio de um Zomem ordindrio. Na grande maioria das vezes, o olhar langado a
vida dos famosos é aquele que se volta para a idéia de que eles levam vidas majestosas,
sublimes e “superiores” & de todo mundo. E comé se ndo houvesse no seu cotidiano as
praticas culturats do caminhar, do habitar e do crer, por exemplo. Em nossas singelas
interpretacdes isso € um ledo engano.

Recapitulando: podemos dizer que, nessa vontade compulsiva dos historiadores de
se redimirem na academia por conta das vérias tradigdes que demarcaram a escrita histérica
(bazofiamente dentre todas, a positivista), somos impelidos a pensar que a Histdria
Cultural tomou como meio para tal remissdo o uso de certo desprezo para com pessoas
importantes, nomeaveis, famosas. Como as duas forgas de equlibrio no ym-yang da
filosofia oriental, ¢ homent ordindrio ¢ o herdi positivista se “complementam”, abrangendo
a grande maioria dos aspectos que do sentido aos tramites histéricos mais visiveis. J4 se
foi a época em que a Historia era aquela dos grandes nomes. Hoje se fala na pluralidade
histérica da cultura. Mas, perguntamo-nos: o que sé'ré daqueles que nem foram envolvidos
pelas correntes das tradigles e definigfes historiograficas e sociolégicas e nem sfo
necessariamente parte (ou mesmo sio excluidos) da “errancia” ordinaria da criatividade
cotidiana? Onde se encaixaria um cantor/composit‘or famoso (mas ndo-herdi da histéria)
como Elton John em tudo 1sso? E quantos mais astros, musicos, atores, pessoas do mundo
artistico em geral que sdo vistos comoe famosos, populares, influentes (ou nem tanto assim)
que ndo costumam ser motivo de boas conversas e descontraidas risadas entre Clio e
Mnemosine? O que fazer com todos eles?

Dai que inventamos a histdria biogrdfico-cultural: percebendo essa falha historico-
divina, juntamos uma leitura da esciita de si, gue pode ser vernficada como um gesto
biografico nfo heroificante, a uma historia cultural do cotidiano, das praticas e fazeres mais
“comuns”. Sem esquecer as criticas que deste ato podem ser decorridas, escolhemos Elton
John pelas varias possibilidades encontradas numa leitura de sua vida, além da contribuigdo
ica Gue essa cusadia pode proporcionar ac alcance de alguns entendimentos parciais

q
dos tramas de uma historia contemporanea.
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J4 esta tarde e o jantar esta prestes a terminar. O casal ja esta enamorado e bastante
entrosado para t30 pouco tempo de encontro. O gargom esth satisfeito por ter contribuido
para a promissora relacdo. Todos parecem estar satisfeitos pela bela noite. Ou pelo menos é
nisso em que acreditamos. Definida a relagio, podemos dizer que a histdria biogrdfico-
cultural tem um carater bastante memonalistico, a partir daquilo que o (auto)biografado
quer contar, 0s desejos que quer apresentar a seus leitores.

Como, em nosso caso especifico, trata-se de um cantor famoso, as historias contadas
em suas cang¢des cuidam de preencher um possivei vazio entre sua imagem popular e os
ouvidos atentos do publico. Sua iniciativa autobio'gréﬁca foi evidenciada com nitidez (e
pela primeira vez) no album Capiain Fanastic And The Brown Dirt Cowboy de 1975. Mas
ndo cessou por ai: em 1995, o disco Made In Engldnd também sugeria escritas de si e em
2006 surgiria o que Elton viria a chamar de “ciclo completo™, o album 7he captain And The
Kid, criado para complementar o disco de 75, avaliaria uma carreira de quatro décadas.
Além desses discos, varias cangdes ao longo da sua intensa discografia possuem muitas
conotagdes autobiograficas.

Assim, vejamos como pode ser escrita essa tal histéria biografico-cultural,
utilizando as leituras de si na obra dé Elton Hercules John e de seu principal

“(auto)bidgrafo”, o letnsta Bemie Taupin.

1. Two Rooms At The End Of The World...

Era uma vez, em meio a uma Inglaterra em reconstrucio apés a Segunda Guerra
Mundial, a histéria de dois garotos que viviam bem distantes umt do outro, em tipos de vida
que pareciam tender a rumos completamente diferentes e que ninguém diria jamais que
poderiam se encontrar. Um deles nasceu a 25 de Margo de 1947 em Pinner, suburbio
londrino de Middlesex; ele era timido, ndo exatamente bonito, filho de Stanley Dwight, um
renomado pilotodider da RAF — Foiga Adrea Britdnica ¢ de Sheila Dwight, bela e recatada
dona de casa. O outro nasceu a 22 de maio de 1950 no vilarejo de Market Rasen, cidade

rural de Lincolnshire, era mais decidido, desde cedo trabalhou em servigos um tanto

t
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pesados ¢ era filho de Robert Taupin, homem do campo que trabalhava como rendeiro em
terras de terceitos, e de Daphne Taupin, agricultora, dona do lart’

Mesmo com todas essas diferengas sociais, talvez a @mica coisa que fizesse aqueles
dois rapazes se parecerem em algo fosse o sonho de conseguir algo na vida com seus
respectivos talentos... ’

O primeiro, Reginald Kenneth Dwight, desejava ser um grande miisico popular,
aprendeu a tocar piano consideravelmente bem e, vez por outra, formava bandas semi-
profissionais com conhecidos. Ele cresceu como qualquer garoto bobo dos suburbios de
Londres e, como alguns nessa idade, enfrentou varios problemas familiares. Ele passou
toda sua infincia ¢ boa parte da adolescéneia entrando em conflito com as ordens de
Stanley que, por sua vez, tentou crid-lo nos mais rigorosos moldes do vitorianismo'® inglés
e discipliné-lo rigorosamente (ou ao menos tentar), com o intuito de honrar a tradigfio da
familia Dwight e manter os “bons costumes” conservadores, tipicos de mgleses
“refinados”. A vigilancia do seu pai era tamanha que Reginald ndo podia, por exemplo, u
brincar de futebol (seu esporte predileto) no jardim da casa, pois, com a familia, Stanley era
um tipico Serhor Wilson, rabugento e mal-humorado, além de ser um assiduo colecionador
de roseiras. Reg (como era apelidado pela mée) ndo era tdo pimentinha quanto Dennis, mas
quando crianga 3s vezes aprontava algumas e, a0 brincar po jardim, destraia algumas
plantas do pai. Quando Stanley chegava em casa’e via o filho desobedecendo suas ordens,
ficava furioso e o castigava. A diversdio de um Reg crianga era apenas mais um motivo que
o senhor Dwight tinha para arrumar algumas brigas com a mée do garoto e sua entfo
esposa. No entanto, o colo amigo que ela ofertava, mantinha ¢ menino mais tranquilo
dentro de casa. !

Ao que consta, Stanley tinha a familia apenas como uma convengdo social: como ja

- } e
& aerondutica britdnica {e.cremos que as exigéncias disciplinares

' Nossa principal referéncia é um romance escrito no Brasil sobre Elton John em 1986. Cf. MOREIRA, Vera
Lucia. Torre de Babel: a vida de Eltort John e Bernie Taupin. S8o Paulo: Xisma Editora, 1986: 422 p.
% Entende-se por vitorianismo, uma maneira de pensar e agir, predominante no século XIX, que tinha como
maiores principios, a “ordem” e a “decéncia”. Como diria o autor James Lincoln Collier, “os bons vitorianos
tomavam pouca bebida alcodlica ou nenhora, provuraverm, ouw'pelo menos tentavam, resiringir o sexo ao leito
conjugal, desaprovavam qualquer tipo de danga, mesmo as mais decorosas, franziam o cenho praguejando
contra a nudez e contra até mesmo as lutas de boxe e a falta de higiene. As mulheres governavam dentro de
casa, mas nfo fora dela, e as criangas eram educadas para ser bons vitorianos”. Cf. COLLIER, James Lincoln.
“A Inevitabilidade do Jazz nos Estados Unidos™. In: Jazz: a auténtica musica americana. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar Editora, 1995: 11. ,
11
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que este tipo de oficio exige ja sfio devidamente conhecidas), mas além de representar a
risca o autoritarismoO de Suz cameira milifar, Stanley, apds a Segunda Guerra, decidiu
dedicar-se a outra vocagfio. Ele partiu para o ramo dos negodcios e, bastante habilidoso,
tomou-se um solido admistrador de émpresas proprias e de terceiros. Mas como todo
empresario convencional e bem sucedido, ele precisava de uma esposa bonita, refinada e “
recatada. E sua escolha foi a calma e obediente Sheila Fatrbrother. Ndo negamos que possa
ter existido uma atra¢io ou certo sentimento amoroso de Stanley por Sheila (e vice-versa),
mas, como era pratica bastante tipica nas décadas de 1940 e 50, os casamentos tinham
como caracteristica, para além da afetividade e do sentimento, o interesse de se almejar
uma funglo social “respeitosa” ¢ bem distribuida de convivio: éo marido cabia o papel de
chefe da familia, daquele que provéria o sustento familiar e, talvez por essa razio, via-se no
homem o seu representante legal nos espagos publicos; a esposa estava reservado o lugar da
residéncia e dos afazeres domésticos, além do cuidado “natural” dos filhos. Stanley
necessitava de uma esposa para apresentar a sociedade, pois na época ndo seria bom para a
reputagio de um empresario continuar solteiro por muito tempo, mesmo que, no &mbito do
privado, o casamento fosse apenas de fachada. Assim, “ele precisava de uma mulher que
pudesse ser apresentada como sua esposa em recep¢des, banquetes, viagens de negdcios,
etc.”."? .'

Porém, Pinner ndo era uma localidade muit(; prospera para um homem de negdcios
com altas ambicGes financeiras e Stanley, e’nvolvido‘ com banqueiros e grandes empresas,
precisava se deslocar constantemente a regido central de Londres e a outras cidades da
Inglaterra. No inicio do casamento, quande 65 acontecimentos 50Ciais eram mais intensos e
a relagio do casal estava mais recente e calorosa, Sheila quase sempre acompanhava o
marido em suas viagens. Com o passar de algum témpo, Stanley ja nfo precisava tanto da
presenga de uma esposa e passou a fazer seus compromissos de negocios sozinho. Em
certas ocasides, passava semanas fora de casa, de cidade em cidade. Certo dia guando
retomou, recebeu uma novidade da esposa: ela estava animada por estar gravida e ele, ja
sem a emo¢do dos primeiros dois anos de casamento, ndo conferiu muita importancia

aquela “boa” noticia. Detalhe: por passar muito tempo fora de casa, ele nfo confiava na

® MOREIRA, Vera Licia. “Prélogo: S&S”. In: Torre de Babel: a vida de Elton John e Bernie Taupin. Sio
Paulo: Xisma Editora, 1986:8. '
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fidelidade da esposa e, certamente, também ndo era nada fiel. Dessa forma, “quando
faltavam alguns meses pata © nascimento, Stanley partiu novamente para uwma longa
viagem de negédcios, talvez a mais longa de sua vida. Foram dois anos de auséncia. Um
tempo enorme para um homem, prestes a ser pai, ficar longe de casa...” 2

Mesmo com toda a indiferenca sentimental que se formou, o casal Dwight manteve-
se em seu matriménio. Seria uma ofensa gos olhos da sociedade se houvesse uma separagao
entre eles. E isso apenas demonstrava o quanto o casamento 1a ndo tinha sentido: na volta
de sua longa viagem, Stanley parecia descontente em retomar para sua propria casa e ter
que rever a mulher e conhecer seu filho. Chegou ja de noite, cumprimentou gelidamente a
esposa e pergunton éomo estavam as coisas da casa. Sheila responden que tado estava bem,
como de costume, e perguntou se ele nio queria ver o bebé. Indiferente, seu marido
respondeu dizendo que ndio precisava, pois disse que estava cansado e que preferia manter o
bebé dormindo. Stanley preferiu dormir também ‘e deixar para conhecer o proprio filho
apenas no dia seguinte...

Ao longo dos oito anos seguintes, Sheila féi, o maior conforto que Regmald teve em
casa, ja que ela permitia quase tudo que o menino q‘fxen'a, enchia-o de cuidados e presentes,
mimava-o muito. Tanto que, certo dia, em meados do ano de 1950, Reg centrou seu olhar
em um enorme ariefato musical gque preenchia a sala de visitas da casa dos Dwight: os
olhinhos da crianga de entdo trés anos se voltaram para um grande piano de cauda que ali
servia de enfeite. Como crianga louca por seu doce, o pequeno Reg até parece ter planejado
aproveitar um momento de distragdo da mée e saiu andando em diregfio aquele instrumento
musical. Muito curioso, o garoto “subiu desajettadamente na banqueta do piano e comegou
a ‘martelar’ com seus pequenos dedos o teclado, divertiido-se com os sons estranhos que

521
a”". Logo depois, o barultho o denunciaria e sua mie, preocupada com

ele mesmo provocava
areagdo do marido, o tiraria as pressas dali aos protestos chorosos do filtho. Isso se repetiria
por véarias vezes ao longo daguele ano de 1950: sua mie sempre arumava um jeito de,
assim que seu pai saisse para trabathar, Reg poder iriao encontro do “brinquedo”.

Havia um outro apoio materno: a casa dos Dwight tinha sido comprada e mobiliada

pelos pais de Sheila que, por um tempo, também moraram no local. O piano foi comprado

D Idem.
7 MOREIRA,, Vera Licia. “Um Caso Para Flocos de Milha & Cléssicos™. Ta: Tarre de Babel: a vida de Elton
John e Bernie Taupin. Sdo Paulo: Xisma Editora, 1986: 12. p
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pela avo de Reg, Ivy Sewell, que, nas vezes em que via o neto querendo conhecer o
instrumento, aproximava-se dele, colocava-o no colo e ajudava-o a alcangar as teclas.

Mas Stanley ditava que naquela idade o garoto ndio poderia se envolver com um
instrumento musical. S6 que a vontade de Reg crescia e sua mie precisava fazer algo para
agradar o menino. Depois de muitas conversas & longas discussdes, Sheila finalmente
conseguiu convencer o marido a ensinar alguma coisa de piano ao filho, afinal Stanley
tocava trompete e também tmha sido membro da'l'qandva marcial da aerondutica nos tempos
da guerra. Ndo seria dificil ensinar o filho a tocar'cgisas basicas e foi 0 que gradativamente
aconteceu.

Sheila, de certa forma, via-se realizada em promover momentos de harmonia na
familia. Mulher recatada, ela tinha que, a todo 0 momento, tentar alcangar o desejo de ter
uma familia feliz e de se dizer obediente ao marido. Convencé-lo a fazer determinada coisa,
qualquer que fosse, j4 seria wina grande vitdria. Assim, ela criana (na sua posigdo submissa
frente a ele) formas tdticas™ de burlar as ordens patriarcais (e estratégicas) de Stanley, na
tentativa de também proporcionar ao filho um maior conforto dentro de casa.

Mas como ja dedithamos, uma boa convivéncia ja parecia uma utopia entre o casal.
Quase que diariamente havia uma briga entre eles e Reg terminava por acompanhar todos
os gritos, discérdias e ofensas trocadas (e lideradas por Stanley). A Sheila restava a
“obrigagio” da obediéncia e a consolagdo de que paderia ter momentos de alegria com seu
filho, quando o marido nfo estivesse em casa. Ela vivia tentando proporcionar a Reg um
caminho para esquecer ou amenizar oS {favmas constanties gue O segaiam.

Os meses i1am passando e, mesmo com a indiferenca do pai, seus ensinamentos
fizeram com que Reg desenvolvesse uma grande habilidade com o piano, tanto qﬁe o
garoto passou a dormir de dia para que, a noite, pudesse tocar para amigos e convidados de
Stanley, nas festas de negocios que ele organizava em sua residéncia. Reg nfo gostava
muito do que tocava, mas aparentava estar bem ao apresentar apenas musicas classicas ou
sucessos de artistas como Frank Sinatra, Rose May Clooney, Frankie Laine, Guy Mitchel,
Kay Star, Bill May, Eddie Fisher... Aos aplausos dos convidados, Stanley parecia

orguthoso do fitho, mas, em momentos de privacidade, ele passava muito tempo falando a

# Entendemos as “formas #dticas™ a partir das leituras certeaunianas do cotidiano. Cf. CERTEAU, Michel de.
A Inveng¢da do Cotidiana. Artes de Fazer. Petcdpalis: Vozes, 2002,372 p.
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Sheila que o menino nfio deveria se tornar um musico, pois aquele ndo era o tipo de
profissdo que um Dwight deveria seguir. O mundo artisiico (3 excegdo da muisica erudita),
na concepg¢do de Stanley, ndio proporcionaria uma vida “descente e digna” para ninguém,
sendo mais um lugar para “desocupados”. Para ele, Reg estava aprendendo a tocar piano
apenas como um hobby ou para se formar em musica cléssica, de “boa conduta”.” Tudo
isso, a0 mesmo tempo em que alegrava, constrangia Reginald que, por influéncia da época,
comegava a tomar nQves rumas para seu gosto musical particular, colsa que seu pai nunca
chegarna a entender.

Ja estavamos em meados da década de 1950 e o rock ‘n’ roll, com a nomenclatura
que o rotulou, dava suas primeiras engatinhadas hﬁ mundo da muisica popular. Diferente e
dangante, o estilo encantava cada vez mais os sonhlos do jovem Reginald e, meio que por
conseqiiéncia, o distanciava mais ainda de seu pai. Em 55, sem que o garoto esperasse, sua
mie o compra dois compactos: Heartbreak Hotel, de Elvis Presley e Rock Around The
Clock, de Bill Halley and His Comets. A felicidade nos olhos de Reg era tamanha que ele
ndo desperdicou tempo e foi ouvir as cangdes, senta’do ao piano, para aprender a toca-las.
Apoiado por Sheila, 0 menino de entdo oito anos passava a comprar singles (que por serem
pequenos poderiam ser mais facilmente escondidos do pai) aos montes. Dentre seus
preferidos estavam Little Richard, Jerry Lee Lewis ¢ Buddy Holly. Este Gltimo serviu de
inspiragio para o proprio Reg imiti-lo: o garoto passou a precisar de oculos apenas para
descanso, mas, ao ver Holly usa-los também, comegou a pedir a mie para comprar varios
deles. O desejo do menino ndo poderia ser atendido como ele gostaria e a mie comprou
apenas um. Entio Reg passou a pegar os oculos da avé para usar! Os usos constantes de
lentes com graus que ndo eram os seus trouxeram ao menino a efetiva necessidade de usar
oculos com lentes corretivas de miopia.

Little Richard foi outra grande mspiragéo qﬁe Reg teve: Sheila nio gostava do jeito
extravagante do cantor negro norte-americano, mas seu filho adorava. Como ja dissemos no
capitulo anterior, Richard foi, décadas mais tarde, considerado o pioneiro daquele rock
androgino surgido na década de 70, por usar roupas brilhosas e enfeitar (ainda que em
pequena quantidade) seu espago utilizado no palco. Aquilo parecia agradar bastante nosso

protagonista que admirava o estilo reservadamente.

O garoto ainda teria aulas de piano com uma professora local, conhecida apenas pelo nome de Mrs. Jones.
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Outras variagbes musicais também o contagiavam: “ele adorava o balango do
‘skiffle’, que era uma mistura de jazz com folk, e curtia também baladas de Neil Sedaka e
Paul Anka. Posteriormente, viria a se ligar no n'tmlos dos Surfaris e dos primeiros discos
dos Beach Boys™. ™

Com a musica que ouvia, Reg despertou anseios e vontades que chegavam a
desliga-lo, um pouco, de todos os problemas que ele enfrentava em casa. Muitas vezes, sem
que o pat pudesse saber, o garoto passava horas em ﬁ"ente ao espelho do banheiro pensando
ser um famoso astro, oscilando entre os grandes 6culos de Holly e as roupas “estranhas” de
Richard; ele chegava a colocar o pé em cima da privada para imitar Jerry Lee Lewis e
tentava fazer os gestos “sensuais” do cantar de Elvis Presley. Sozmho, na prvacidade do
sanitario, sem ninguém para vé-lo (e condeﬁé—lo), Reg chegava ao seu proprio apice...

Em 1995, na cangéio Made In England, os ja famosos Elton John e Bemie Taupin

iriam se lembrar da infancia perturbada do cantor:

1 was made in England out of Cadillac muscle
(Eu fui feito na Inglaterra de wm musculo num Cadillac)
I had a quit-me father, had a love-me mother
(Eu tive um pai ausente, eu tive uma mde que me adorava)
I had Little Richard and that black piano
(Eu tive Little Richard e aquele piono negro)
Oh that sweet Georgia Peach and the boy from Tupelo
(Oh, aquele doce péssego da Georgia e o garoto ld de Tupelo)

Who, oh, oh, I was made in England (Wow, oh, oh, oh, Eu fui feito na Inglaierra)
Woh,oh, oh, Iwas made in England (Wow, oh, oh, oh, Eu fui feito na Inglaterra)

()

A referéncia a uma tradi¢fio vitoriana, baseada em um estilo de vida conservador e
falocratico, é vista em “eun fui feito na Inglaterra de wm mdsculo num Cadillac”. Castrado
socialmente, como ja dissemos, o jovem Reg era pr?ssionado para fazer o que o pai ausente
quera: ser disciplinado. Mas com o gosto pela mﬁ'sica, ele teve Little Richard (0 “doce
péssego da Gedrgia”) e Elvis Presley (“o garoto de Tupelo™) para fugir de suas amarras
familiares. O rock ‘n’ roll do periodo, expresso na melodia da cangdo, foi o passatempo

mais frutifero da vida do garoto.

* MOREIRA, Vera Lucia. “Um Caso Para Flocos de Milho e Classicos”. In: Torre de Babel: a vida de Elton
John e Bernie Taupin. Sdo Paulo: Xisma Editora, 1986:18. +
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No ano de 1957 veio a acontecer com a familia Dwight o que ja se podia esperar: a
separagdo seguida do divoicio. Tal acontecimento teve repercussdes distintas na vida de
Reginald. De inicio, o menino ficou meio depressivo, pensante, quieto; passou a ver o
divércio dos pais como uma cruz que carregava. Seus dnimos pioraram quando sua mée foi
considerada culpada e teve de assumir que era adualtera, tendo como pena a
responsabilidade de arcar com todas as despesas causadas pelo processo judicial. Algo ruim
no convivio de um garoto de dez anos...

Entretanto, o divércio também serviu para ampliar os horizontes musicais do .
menino que eram tdo limitados pelo pai. No ano seguinte, com onze anos, sua facilidade
com o piano e a indicagdo da sua professora pariicular fizeram com gque Reg ganhasse um
bolsa de estudos na Academia Real de Musica para estudar musica classica. Quando entrou
na escola ndo sabia ler uma partitura sequer. Contudo, aprendeu o oficio com facilidade e
entrou em contato com o trabalho de compositores “eruditos” renomados como Beethoven,
Bach, Stravinsky, Mozart, Tchatkovsky e Sibeh:us. Influéneias fortes em muitas de suas
futuras cangdes.

Mas a vontade do garoto era a de formar uma banda, nfo interessava como. Pensou
em formar uma banda de skiffle, mas havia dois projblemas: 0 piano ndo era um instrumento
muito usado no generc e era preciso muites pess&a.s para tocar, na Inglaterra, na época,
pessoas com menos de treze anos ndo poderiam sair sozinhas de casa a noite ou sem um
responsavel. Entio Reg teve que esperar pelo menos mais um ano...

Nesse periodo ele tinha um amigo chamado Roderick Stewart que era muito
habilidoso no futebol. Reg ¢ invejava por isso, j& que, gordinho e desajeitads, ndo era
aceito pelos garotos de escola para as partidas de final de tarde, diferente de Rod que era
constantemente requisitado. Para poder jogar béia, ‘n0sSso pequenc pianista tinha que
ensinar para alguns como tocar o instrumento em troca de uma vaga no time de futebol de
meio de tua.

Rod se aproximou de Reg. Achava-o engrét;ado e tinha alguma confianga nele. A
reciproca parecia verdadeira e eles passavam muito tempo conversando sobre as garotas
mais bonitas, os sonhos que tinham e demais acontecimentos corriqueiros. Rod sabia da
condi¢do da familia Dwight € de como Reg e sud méie estavam quase sem dinheiro por

causa da separagdo. Ele aconselhava o amigo dizendo que ele tinha que esperar um pouco
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mais para formar uma banda. Roderick, na época, nfo se interessava muito por musica e
quena set jogador de fatebol. Chegou‘mclu*si\r% a sé profissionalizar, jogando no Brentford
F.C., mas, como nas varias ironias da histéria, ele chegaria a se dar melhor na vida como
cantor e fo1 muito famoso: Rod Stewart.

Quando j4 tinha mais de treze anos, Reg propds a Stuart Brown, guitarrista e amigo
de escola, que formassem uma dupla. Brown achou ¢ convite uma idiotice e ndo deu
ouvidos ao pedido. Reg insistiu e, depois de algumas tentativas, eles montaram os
Corvettes. A pretensa dupla de adolescentes niio durou nem seis meses. Eles “tocavam em
locais pequenos, mas as coisas ficavam dificeis porque eles nio tinham amplificadores”.*
Stuart ndo se agradou das apresentacdes e achava que tinha que se aperfeicoar mais, por
1sso disse a Reg que nfo iria continuar. '

Mas o garoto era persistente. Surgiu uma opbrtunidade que ele nfo desperdigou: um
pub de Londres chamado Northwood Inn preéisava de um pianista para entreter seus
clientes enquanto estes bebiam e jantavam. O p&bliéo que freqiientava o local era composto
por pessoas que saiam de seus respectivos trabalh'os'. ém busca de algumas horas relaxantes.
Reg, “todas as quintas, sabados e domingos, ganhando uma libra por semana, cantava e
tocava nameros de Jim Reeves e, nos intervalos, passava com uma cesta, para que 0S

ouvintes colocassem nela alguma gorjeta”” Com este trabalho, ele pdde compiar seu

primeiro piano elétrico e um amplificador. ¥

Em 1975, ja no periodo que muitos consideram o auge da sua carreira, o cantor
langa a cangfo Bitter Fingers, mostrando que, nos dias do Northwood Inn, havia toda uma

vontade sua em conseguir uma catreira sélida como musico:

I'm going on the circuit, I'm doing all the clubs
(Eu estou indo no circuito, estou percorrendo todos os chibes)
Arid [ really vieed a sorg boys fo st fiose workers up
(E eu realmentie preciso de uma cangéo, garotos, para poder agitar esses trabalhacdores)
And get their wives o sing it with me just like in the pubs
(E fazer suas esposas cantarem comigo assim como nos pubs)
When I worked the good old pubs in Stepney
(Quando eu trabalhei naqueles pubs legais e antigos de Stepney)

()

}
3 MOREIRA, Vera Licia. “IV”. In: Torre de Babel: a vida de Elton John e Bernie Taupin. Séo Paulo: Xisma
Editora, 1986: 38.
% 1dem, ibidem: 39.
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Bemie Taupin escreveu a letra a partir dos proprios depoimentos de Elton. Depois
que se tormaram amigos, 0 canior confava entusiasmado ao leinsia como tinha sido sua
adolescéncia, as dificuldades que tinha passado e os locais onde tinha trabalhado. Quando
surgiu a idéia de produzir um album autobiografico, Taupin fez questio de dramatizar as
narrativas do amigo em letras que se tornariam cangdes populares deviéo ao prestigio que
Elton tanto tinha sonhado e que alcangou. .. '

Voltando & década de 60. Certa noite, Stuart Brown (0 mesmo dos Corvertes) tinha
ido ao pub e viu Reg tocando no local. Esperou-o terminar a apresentagio e for ao encontro
dele, propondo-o um retorno a montagem de uma banda. S6 que desta vez ele tinha dito que
seria methor que os dois convidassem mals pessoas para ver Se conseguiam mais
visibilidade. Foi dai que, em 1961, surgiria a banda Bluesology com Reg Dwight no piano,
Stuart Brown na guitarra e nos vocais, Mick Inkpen na bateria e Rex Bishop no baixo.

Era uma banda empolgada, mas ainda poucé amadurecida tecnicamente. Em uma
época que o twist de James Brown dominava a atmosfera da masica comercial, uma banda
iniciante que tocasse blues e jazz dificilmente conseguiria sucesso. Mas os rapazes nédo se
intimidavam e tinham como publico principal os bébados, os boémios e as prostitutas de
boa parte de Londres. Estavam no foco central da vida suburbana e desprezada pela indole
familiar britdnica. Era wm cotidiano gue o jovem Reg amda vivena por, pelo menos, sete
anos. Nessa mesma época, Reg abandonou os estudos e a Academia Real de Musica.

Em 1963, seu pai, irrequieto conservador,. ainda tentara intervir na vida do filho. Ao
saber dos locais onde o garoto se apresentava, Stanl'ey tratou logo de entrar em contato com
Sheila, acusando-a de levar o filtho “a perdi¢do”. Um influente homem de negdcios ndo
poderia ter sua prole envolta pelas pessoas que assistiam aos shows do Bluesology.
Portanto, ele tratou de conversar com amigos seus do Banco Barclay para que eles
viabilizassem a possibilidade de Reg trabalhar na empresa. O garoto, obviamente, nfo
queria. Sheila, ainda presa ao recato da famiha esta‘c;ilizada, pediu que ele fosse. Obediente
a mie, Reg fo1 ao banco para ser entrevistado por um gerente da empresa, mas, por falta de
interesse proprio e experiéncia, ele ndo foi aceito.

Stanley foi tomar satisfacdes do -ﬁlho, ja que o emprego ndo tinha surgido.

Questionou se Reginald iria continuar em uma vida rodeada por bébados e prostitutas e se
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ele nunca iria ser uma homem “estabilizado e desé,ente”. Houve uma discussdo. Reg acusou
o pai de querer molda-lo a comportamentos que old n3o sentia seus. Stanley acusou Sheila
de mimar demais o filho, deixando-o virar “um vagabundo usando roupas ridiculas e esse
cabelo comprido, como se fosse um selvagem”.”” Reg falou alto com pai e pediu que ele o
respeitasse. Stanley se retirou irritado da casa onde ja tinha morado um dia.

Mas a sorte parecia bater, ainda que fragmentadamente, & porta de Reg. Ele tinha
um primo chamado Roy Dwight que era jogador profissional de futebol. Desde 1958 ele
defendia a escuderia do Nottingham Forest como zagueiro. Roy se sensibilizou com a
insisténcia do primo e, como tinha ouvido falar que havia um emprego de office-boy
disponivel na Mills Music, firma de publicidade musical, sugerin gue Reg tentasse, pois
seria uma boa oportunidade. E foi dito e feito: ele passou a embrulhar pacotes, transportar
papéis e encomendas, servir café e cha. Nio era exatamente o emprego que o garoto
almejava, mas este serviu muito 3s suas pretensdes, ja que a partir de entfio ele estava em
contato com a Denmark Street (a versgo britdnica de Tin Pan Alley). Mesmo em um Servigo
considerado “inutil”, a aproximacio de Reg com a musica popular se intensiﬁcoﬁ, pois ele
passou a ter acesso & forma como as cang¢des eram produzidas.

Reg ainda continuava a tocar com o Bluesology. De acordo com Vera Moreira, a
banda vivia percorrendo o caminho “errado”. Como ndo possuiam um agente financiador,

eles mesmos tinham que tomar conta de todas as transagdes e contratos de shows:

Todo trabalho que surgia era aceito e tinham, ds vezes, que apresentarem-se trés
ou quatro vezes no mesmo dia, em lugares diferentes. Como quando forma a um
clube de mordomos americanos em Londres, d4s quatro e trinta da tarde; depois,
seguiram para Birmingham e fizeram duas apresentagdes; em seguida, voltaram
para Londres ¢ tocaram no Cue Club, 4s quatro ¢ trinta da manhi *®

Com a persisténcia, a banda ganhou certa notoriedade local. Com o tempo seu nome
foi sendo divulgado na vegifio da capital inglesa. Passaram a ser “usados” por vérios
artistas, alguns de renome, como banda de apoio. Wilson Picket, Billie Stuart, Doris Troy, .
Ink Spots e Patti LaBelle (que, com seu ego agucado e enquanto esteve com a banda,

mudou o0 nome do grupo para Bluebellies). Mas em nenhuma das oportunidades, o grupo

" Idem, ibidem: 42.
S MOREIRA, Vera Licia. “V”. Tn: Torre de Babel: a vida de Elton John ¢ Bernie Taupin. SZo Paulo: Xisma
Editora, 1986: 46. . .
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conseguia “progredir” comercialmente. Logo eram dispensados, pois “ndo se encaixavam”
com as exigéncias dos arfistas que oS procuravem. Mas também era sortudos: Jack
Baverstock, da gravadora Fontana, gostou do grupo e resolveu incentiva-los a gravar dois
compactos. Reg foi ainda mais sortudo porque: J: ack"preferiu sua voz a de Stuart Brown. Foi
quando gravaram Come Back Baby e Mr. Frantic. As duas cangdes foram recebidas como
“flascos™ comerciais. Ainda sairia um terceiro compacto pela Polydor, Since I Found You
Baby, que repetiria a dose dos anteriores. '

Até que certa noite, no Crowellian Club, havia um espectador inusitado na platéia ¢
do Bluesology: o cantor de blues Long John Baldry, O misico gostou da apresentagdo da
banda e decidiu contrata-la. O problema ¢ que ele ndo gueria todos os componentes. Entéo
foram convocados apenas Stuart Brown (guitarra), Fred Gandi (baixo) e Reg Dwight
(piano). Outros musicos, de outras bandas, foram recrutados: Pete Gavin (bateria), Neil
Hubbar (guitarra), Elton Dean (saxofone), March Charing (trompete), Alan Walker e
Marsha Hunt (vocalistas). Era uma banda com muitos integrantes. Se Reg queria cantar,
ndo podia. J4 havia, além dele, quatro vocalistas e, por se considerar gordo e feio, o
complexado Dwight ficava reservado apenas ao piano. »

Frustrado, o jovem saiu do emprego na Mills Music. Certo dia, ao folhear o jomal
New Musical Express, ele vé& urm antncio da Liberty Records & procura de novos talentos. )
Reg viu naquele anancio sua oportunidade de conseguir algo como vocalista. 17 de junho
de 1967 foi o dia marcado para sua avaliagfo: o Regent Sound Studio foi o local escolhido
para ele mostrar suas habilidades. Sabia compor melodias e ndo letras. Ainda tocou piano e
cantou musicas de Jim Reeves para os avaliadores. Foi reprovado, pois a agéncia queria um
cantor com musicas proprias...

O interesse da Liberty Records em c;antores/compositores se justificava pela
necessidade que a musica comercial da época tinha: os grupos mais famosos como The
Beatles, Rolling Stones e The Doors viam em seus propnios infegranies os composifores.
Bob Dylan, Carole King, Van Morrison, Neil Young, entre outros, compunham suas
proprias cangdes. A industria fonografica estavz{ -a caca de pessoas com esse perfil.
Reginald Dwight ndo se encaixava nele.

Ray Williams, produtor musical, tinka recebido uma comrespondéncia de um tal

Bemard Taupin. Ao que parece, nio havia ninguém na gravadora interessado naquelas
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letras. Williams viu Reg indo embora da empresa por néo ter sido aceito e resolveu entregar
a carta ao pianista...

Dai que entra em nossa historia o segundo protagonista. Desde pequeno, Bemie
(como era apelidado pelo irmfo mais velho, Tony) gostava de escrever poesias. Passava
horas lendo livros antigos, escrevendo nos bosques préximos ao sitio onde vivia. Néo
gostava que ninguém chegasse a ler o que tinha escrito e quase sempre rasgava as folhas
repletas de versos. No sitio onde morava a familia Taupin nfo havia energia elétrica, entfio
as atividades diurnas eram as mais realizadas.

O mais engragado é que 0 mesmo Bemie que adorava escrever ndo podia e nem
gostava de estudar. Em 1958, quase com oito anos, quando sua familia mudou-se de Market
Ransen para Ownby by Spital, o garoto foi a escola pela pnmeira vez. Era um pouco
isolado de todos os demais colegas e se preocupava muito mais em escrever poesias do que
prestar atengio aos assuntos ministrados em sala de aula. Néo tinha notas boas. No entanto,
ele lia muito. Chegou a mostrar alguns poemas & mde e a professora de literatura; o irméo
Tony ja tinha visto também, mas ndo dava muito valor as palavras de Bemie.

Em 1962, aos doze anos, o jovem poeta ficou relapso com a escola e foi procurar
emprego na parte urbana de Lincolnshire. Comecou vendendo frutas, depois carregando
caixotes. Até que surgiu uma oportunidade melhor e foi aceito para trabalhar como
entregador de encomendas do jornal Lincolnshire Chronicle. Depois “progrediu” na
empresa e tomou-se opefador de maquinas. Mas ele sempre quis algo que mexesse com o
seu intelecto, como repoérter ou jornalista. Ndo dava: sua pouca idade e sua “insuficiente”
formagao escolar o impediam de conseguir um oficio do tipo. Passou alguns meses e pediu
demissdo. Ndo queria viver muito tempo como operario. Se fosse para enfrentar aquele tipo
de vida, preferia continuar no sitio.

Outros empregos surgiram e alguns nfo duraram nem quinze dias. Bemie, na época,
tinha um temperamento forte e era um pouco “rebelde”, }a que nfo gostava de receber
ordens de nenhum patrio e sentia-se injustigado por trabathar muito tempo. Em pouco mais
de dois anos “trabalhou em varios lugares como farmacias e até numa granja, pois ja tinha

pratica no assunto, desde que seu pai havia conseguido comprar uma pequena fazenda” *

® MOREIRA, Vera Licia. “Birth”. In: Torre de Babel: a vida de Elton John e Bernie Taupin. Sio Paulo:
Xisma Editora, 1986: 46.
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Trabalhava bastante e sé arrumava tempo para mais duas coisas: compor poesias e sair a
noite para beber muita cerveja.

Durante esse tempo, o rapaz precisava se afirmar enquanto um “homem de
verdade”. Tinha que fumar e beber alcool para mostrar o quanto era firme e forte para
agiientar o rojdo dos trabalhos forgados. Quando saia a noite encontrava varios amigos que
também compartilhavam de idéias semelhantes, além de se deparar com bébados, valentdes
e alguns “fora-da-lei”. Viajava com os amigos pedindo carona para chegar as festas locais e
aos bares. O preferido de Bemnie era o Aston Arms Pub, onde bebia, dangava e jogava muito
bilhar.

Nessas noitadas, o poeta presenciou alguns conflitos entre grupos rivais. Em sua
maioria jovens e adolescentes que criavam rixas entre si por problemas “fateis”. Apostas,
bebidas, mogas e territérios de influéncia eram disputados. Geralmente eram essas as
causas que motivavam jovens das vilas de Caistor e Market Ransen a entrarem
constantemente em atrito. Bernie presenciava tudo e chegou a participar das brigas algumas
ifezes. Em 1973, no album Goodbye Yellow Brick Road, ele irnia tomar esses
acontecimentos publicos quando escreveu a letra de Sarurday Night's Alright For Fighting:

()

Don't give us none of your aggravation, we had it with your discipline
(Ndio nos dé nada de seu aborrecimento, nés jé o temos com sua disciplina)
Saturday night's alright for fighting, get a little action in
({A noite de sabado é 6tima para uma briga, para ter um pouco de agio)

Get about as viled as a diesel train, gonma set this donce alight
(Perambular chapado como um trem a diesel, cair naguela danga)
‘Cause Saturday night's the night I fike, Sawrday night's alright, alright, alright
(Pois a noite de sabado eu gosio, a noite de sdbado ¢é 6tima, otima, 6tima)

Well they're packed pretty tight in here tonight

(Bem, eles estio atolados de bebida aqui hoje de noite)

I'm looking jor a dolly who'll see me right
(Fu estou & procura de uma dondoca que olhe para mim)
I'may use a little muscle to get what [ need
(Eu devo usar um pouco de miisculo para conseguir o que preciso)
I may sink a little drink and shout out "She's with mel”
(Eu devo tomarum gole de bebida e gritar “ela estd comigo!”)

A couple of the sound that I really like (Dois dos sons que eu realmente gosto)
Are the sounds of a switchblade and a motorbike (Sdo o5 sors de um canivete e de uma motocicleta)
I'm a juvenile product of the working class (Eu sou um produto juvenil de uma classe trabalhadora)
Whose best friend floats in the bottom of a glass (Que o melhor amigo flutua no fundo de uma garrafa)
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Forte e pesada como o clima da letra é a melodia da can¢do. Um hard rock agitado e
prospero comercialmente para o periodo, com base ritmica onginada por sete riffs de
guitarra, a cangfo sugere a atmosfera de pessoas brigando, bebendo e gritando. A histéna
relatada mostra que nfio apenas a cidade possui gangues, grupos “marginais” e locais de
briga e conflito. O campo, portanto, nfo é tdo “calmo” quanto aparenta ser... '

Mas o ano de 1967 iria mudar um pouco essa rotina de Bernie. Certo dia, sua mée o
chamou ¢ pediu que ele 1&-se um jornal que ela tinha em mios. La dizia: “Liberty procura
talentos. Artistas, compositores, cantores e musicos para formar novos grupos”® A
principio, o rapaz nfo entendeu direito a mensagem, mas dona Daphne tratou logo de
sugerir que ele envia-se suas poesias para a gravadora. Nesse dia, ele preparou umas vinte,
como a méie tinha pedido, e coloéou em um envelope para enviar no dia seguinte pelos
COTTeios.

Ao ir dormir, Bemie deixou as letras em cima de uma escrivaninha. Logo na manhi
seguinte, seu irmdo Tony o acordou ds pressas para que ambos fossem ajudar o pai em
algumas tarefas do sitio. Apressado, o rapaz esbarrou na escrivaninha e o pacote com suas
poesias caiu no cesto de lixo ali proximo. Como era de costume, a dona Daphne foi arrumar
o quarto do filho e viu o envelope jogado, pronto para se juntar a restos de comida e coisas
sem utilidade. Ela chegou a pensar que o rapaz tinha desistido da idéia e resolveu ela
mesma colocar o envelope nos correios.

A correspondéncia chegania 4 Liberty Records, mais especificamente as méos de
Ray Williams. O produtor musical tinha as poesias em mfos e acabara de ver um jovem
cantor reprovado no teste de sua gravadora por apenas compor melodias. Ray deve ter
sentido na hora que os dois se precisavam profissionalmente; entdo, ele decidiu entregar a
Reg as letras de Bernard e ver no que aquilo iria resultar. Mal sabia ele que tinha juntado
uma dupla que venderia mais de 300 milh8es de discos no futuro: Elton John e Bemie

Taupin.

* MOREIRA, Vera Liicia. “VI”. In: Torre de Babel: a vida de Elton John e Bernie Taupin. Sio Paulo: Xisma
Editora, 1986: 55.
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2. Captain Fantastic And The Brown Dirt Cowboy: a invenciio de um astro e a

historia biogrdfico-cultural

“Eu chorando, Deus me enviou um irmdo; ndo um nariz sangrando para cair no
Rock ‘n” Roll” (Crying, God send me a brother; not a bloody nose for Rock ‘n’ Roll).
Assim dizia este verso da cangiio Made In England, de 1995. Parecia ser esse o sentimento
que rodeava as vidas de nossos dois protagonistas.

Reg Dwight ndo tinha chegado muito animado em casa no dia em que foi reprovado
no teste da Liberty. Mais uma vez, ele tropecava em alguma tentativa de ser bem sucedido
no mundo da musica. Mas nem tudo estava perdido. Meio desanimado, ele leu as letras do
desconhecido e sua concepgiio foi mudando até que ele foi tomando gosto, tendo idéias
para musica-las e canta-las. .

Os dias iam passando e Reg conseguin criar melodias para a maior parte delas.
Ficou bastante empolgado. Escreveu para Bernie explicando como tinha recebido suas
poesias, também perguntando se ele nio poderia enviar mais. O pedido foi atendido e logo
chegariam mais cinqiienta poemas a casa do jovem Dwight.

Reg também retomou a Liberty para mostrar um pouco do trabalho a Ray Williams
que se agradou do que ouviu. O produtor tratou logo de indica-lo aos estidios da Dick
James Music, assegurando ao rapaz que se ele conseguisse um espaco no local estaria a um
passo da fama. 14, Reg encontrou um velho conhecido da época em que trabalhou como
office-boy na Mills Music: o engenheiro de som Caleb Quaye.

Quaye estranhou a chegada daquela figura exotica com oculos grandes e passos
desajeitados, afinal tinha conhecido um Reg mais gordinho no passado. Mas o rapaz fez
com que ele o reconhecesse e disse que tinha sido indicado por Ray Williams para
apresentar um material proprio. O engenheiro de som alertou ao pianista que havia um
problema: disse ele que Dick James era uma figura muito séria, que nfio gostava de perder
dinheiro e nfo iria achar nada bom que usassem os seus estiidios apenas como brincadeira.
Reg entendeu a mensagem e afirmou que seu trabatho era sério. Quaye, entdo, promoveu

uma relagfo #drica no cotidiano do rapaz: fez com que ele fosse regularmente a DIM gravar
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demos tape®', com o intuito de que outros artistas as gravassem em 4lbuns, sem que
ninguém soubesse daquilo, muito menos o proprio Dick James.

Enquanto isso, Reg continuava a tocar com a Bluesology e a receber cartas de
Bemie com mais letras. A dupla passou seis meses compondo apenas por carta, sem nunca
terem se visto ou mesmo telefonado um para o outro; simplesmente um mandava a letrae o
outro compunha a melodia. Reg “chegava a pensar que ele fosse um fantasma ou criagdo de
sua imaginagio, pois tudo parecia muito irreal” >

No verdo inglés de 1967, Ray Williams apresentaria Bernie a Reg pessoalmente. O
rapaz de Lincolnshire tinha resolvido ir a Londres conhecer o musico que estava
trabalhando com suas poesias. Estava hospedado na casa de uma tia e tinha ido conhecer a
Liberty. Por coincidéncia, ao que parece, o cantor tinha acabado de sair de uma sesséo de
gravagdes € Ray o apresentou a seu letrista. Eles conversaram bastante e Reg convidou o
recém conhecido para vir morar com ele e sua mie...

Aquele ano tinha sido muito bom para a dupla, pois seria uma reviravolta em suas
vidas. O seu trabalho se completava e eles tinham se tornado amigos. Em 2006, isso seria

relembrado na cangéo Old 67:

Hey how about this? A little conversation tonight
(Ei, e como falar sobre isso? Uma pequena conversa hoje a noite)
Thinking aloud how we struggled to find our place im the dizzy heights
(Pensando alto em como nés estamos esforcados em encontrar nosso lugar nas alturas estonteantes)

Don't ofien do this, we never really get the chance
(Fregiientemente ndo fazemos isso, nos realmente nunca tinhamos tido a chance)
Nearly froze to death on Oxford Street (Muito proximoes da morte congelante na Rua Oxford)
Now we're sitting in the South of France (Agora nos estamos agui sentados ao sul da Franca)

Talking through the evening, it's good to shoot the breeze
(Conversando ao passar da noite, é bom sentir a brisa)
Just you and me on a balcony and cicadas singing in the trees
(Apenas eu e vocé em uma sacada do terraco e cigarras cantando nas drvores)

Oid '67 what a time it was, what a time of innocence, what a time we've lost
(Velho 67 que tempo se foi, que tempo de inocéncia, que tempo nos perdemos)
Raise a glass and have a laugh, have a laugh or two
(Erguer um copo e dar uma risada, dar wma risada ou duas)

* “Demos tapes” sdo versdes originais de cangdes que servem para demonstrar as habilidades dos
compositores. Geralmente, nfo ha nenhuma produgiio em estidio bem elaborada e tudo ¢ feito apenas com
alguns instrumentos para que as cangdes sejam gravadas em 4lbuns (e methor acabadas) posteriormente.

* MOREIRA, Vera Lucia. “VI”. In: Torre de Babel- a vida de Efton John e Bernie Taupin. Sio Paulo: Xisma
Editora, 1986: 67.
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Here's to old '67 and an older me and you
(Dagui ao Velho 67 e aum mais velho ainda eu e vocé)

Sentimental twilight, conversing on those virgin days
(Um acaso sentimental, uma conversa nesses dias virgens)
Laughing about hiow the two of us sound like a Termessee Williams play
(Rindo sobre como dois de nossos sons pareciam uma brincadeira de Tennessee Williams)

Honest, it's amazing that we can get together at all
(Honestamente, é maravilhoso que nés ainda estejamos junios)
For in between the saddle and the grand piano
(Pois entre a cela de cavalo e o piano de cauda)

We can read the writing on the wall
(Né6s podemos ler a composicdo nos muros)

Talking through the evening, sitting here side by side
(Conversando ao passar da noite, sentando aqui lado a lado)
Just you and me on a balcony, “it’s a little bit furny this feeling inside”
(Apenas eu e vocé em uma sacada do terrago, “é um tanto engracado este sentimento aqui dentro”)

Ha uma nostalgia reluzente na cangio. Bemie constréi uma idéia muito “pura”
acerca daquele primeiro ano de carreira da dupla. Um ano “virgem” de dois jovens que
moravam juntos e tentavam alcangar a fama para fincar seu lugar “nas alturas estonteantes”
(nos beneficios do sucesso artistico). Um tempo ao qual os veteranos Elton ¢ Bemie nio
podem mais retomar. Antes da indastnia cultural assimila-los e tora-los pessoas publicas,
as coisas pareciam fluir sem nenhuma “maldade”, sem um mntenso jogo de mteresses no
qual muitas pessoas se aproximam do astro para tirar proveito de alguma situagdo. Sem a
presenca de repérteres fazendo perguntas diretas e indiscretas querendo saber das suas
privacidades.

Mas também ha um sentimento de alivio. Por terem conseguido conquistar mithdes
de fis por todo o mundo, eles sentem que é “maravilhoso ainda estarem juntos”. Na vida
conturbada de um supersiar e das pessoas ao seu redor, muitos ndo conseguem estar em
evidéncia ou trabalharem por prazos longos. Ja diria Paul Gambaccini que “quase todos os
times mais famosos ficaram juntos por menos de uma década, incluindo Bacharach e
David, Jagger e Richards, Holland-Dozier-Holland e Lennon e McCariney. Elton e Bemie
estdo em sua quarta”. >

Com uma melodia country-and-western, Old 67 é uma balada leve com solos de

guitarra que relembram uma musica “caipira” e com o piano semelhante ao estilizado nos

¥ GAMBACCINL Paul Encarte do album Elfon John'’s Greatest Hits 1970 — 2002. Universal Music,
Mercury Records: 2002.
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saloons do Velho QOeste. Os dois amigos teriam saido do aperto de uma vida commrida em
busca da realizagfio profissional e estariam na leveza de uma vida ainda cornda (por conta
da fama) mas “concretizada” em praticamente todos os seus sonhos. Eles fugiram da
“morte congelante na Rua Oxford” no inicio da carreira para um encontro de velhos amigos
no sul da Franga (regifio onde se encontra uma das atuais mansGes de Elton John).

Mas enquanto Bernie aceitava o convite de morar com seu mais nOvo amigo ¢ a mée
dele, Caleb Quaye mostrava o material gravado por Reg Dwight a Dick James. O dono da
gravadora ficou furioso de inicio, mas Quaye conseguiu convencé-lo de que valeria & pena
contratar aqueles dois como compositores da DJM. Entdo, foi feito um contrato de trés anos
em que os dois compositores iriam compor ininterruptamente para a empresa & espera de
que seu trabalho fosse gravado e fizesse sucesso na voz de outros cantores. Era uma das
exigéncias do contrato e o salario de ambos seria de 10 libras por semanal

O relutante empresario seria lembrado posteriormente na cangio (Gotta Get A) Meal
Ticket de forma metaforica como o sujeito aproveitador que promoveu a dupla. Como um
“ticket refeigdo”, Dick James era injusto e dificil de conseguir, mas era a tinica alterativa

de dois jovens querendo fazer sucesso:

I can hound you if I need to sip your brandy from a crystal shoe
(Eu posso te adular, se eu também precisar beber seu conhaque em um sapatinho de cristal)
In the corner, in the corner (L& na esquina, I na esquina)
While athers climb reaching dizzy heights (Enquanto os outros escalam alcancando as alturas estonteantes)
The world's in front of me in black and white (O mundo que esti a minha frente é em prelo e branco)
I'm on the botiom line, I'm on the bottom line (Estou no fundo do pogo, estou no fundo do pogo)

I'd have a cardiac if I had such luck (Eu teria um infarto se eu tivesse alguma sorte)
Lucky losers, lucky losers landing on skid row
(Perdedores sortudos, perdedores sortudos entrando numa zona marginalizada)
Landing on skid row (Entrando numa zona marginalizada)
While the Diamond Jims and the Kings road pimps
(Enguanto os mifiondrios do Diamond Jims e os cafetdes da Avenida Kings)
Breath heavy in their brand new clothes (Suspiram cansativos em suas roupas novinhas)
I'm on the bottom line, I'm on the bottom line (Estou no fundo do poco, estou no fundo do pogo)

And I gotta get a meal ticket, to survive you need a meal ticket
(E eu tenho que descolar um ticket refei¢do, para sobreviver vocé precisa de um ticket refei¢io)
To stay alive you need a meal ticket (Para permanecer vivo vocé precisa de um ticket refeicéo)
Feelno pain, no pain, no regret, no regret (Ndo sinta dor, sem dor, nem arrependimento, sem arrependimento)
When the line's been signed, you ‘re someone else (Quando as linhas sdo assinadas vocé se torna outra pessoa)
Do yourself a favor, the meal ticket does the rest (Faca-se um favor e o ticket refeigiio faz o resto)

Shake a hand if you have 1o (Aperte uma mdo se vocé tiver de fazé-lo)
Trust in us and we will love you anyway, anyway



161

(Confie em nés e nés o amaremos de algum jeito, de algum jeito)
Don't leave us stranded in the jungle (Nio nos deixe abandonados na selva)
With fifty percent that's hard to handle, ain't that so, ain't that so?
(Com cingiienta por cento é dificil de se virar, ndo é mesmo, niio é mesmo?)

A cangdio relembra o quanto a dupla teve que cumprir ordens e mais ordens de
produtores musicais, donos de empresa, agentes publicitarios. Tiveram que fingir dar
cumprimentos, apertar mios de pessoas que eles ou ndo gostavam ou ndo queriam. Tiveram
também que depender da conveniéncia® do comportamento e do recebimento de ordens,
mesmo que por dentro estivessem com vontade de fazer tudo ao contrario do que mandaria
James, por exemplo. Foi 0 “preco a pagar” que eles tiveram que arcar para alcangarem seus
objetivos. '

Apesar de estarem “no fundo do pogo™, os jovens acreditavam que algum dia ainda
iriam sair de toda aquela situacdo. Eles entenderam que “deviam beber conhaque em um
sapatinho de cristal” para satisfazer as vontades dagueles que os mantinham no mundo da
musica. Mas era dificil, porque viver na “selva” como era uma metropole da estirpe de
Londres com “cingiienta por cento” os levaria a invejar “os miliongrios do cassino
Diamond Jims e os cafetdes da Avenida Kings”. Um alegre e, ao mesmo tempo, furioso
hard rock, (Gotta Get A) Meal Ticket pde dois sentimentos em conjunto: o agradecimento
pela oportunidade e a insatisfa¢fo contratual que os autores viviam no periodo.

Assim, o valor pago por Dick James era bem menor do que aguele que Reg ganhava
sendo pianista da Bluesology. Mas na banda ele nfio estava se sentindo bem e ndio podia
cantar. Em dezembro de 67, o pianista iria ter uma idéia muito significativa para o seu
futuro: ele achava que o nome Reg Dwight nfo combinava com alguém que quisesse
alcangar a fama; entfio, ele passou algum tempo pensando em um nome artistico. Chegou a
uma escolha quando juntou os nomes Elton Dean e Long John Baldry. Dai surgiu o nome

com o qual ele alcancgaria o estrelato.

3 Nas palavras de Luce Giard, a conveniéncia é um conceito certeauniano que “impde uma justificagio ética
dos comportamentos, que se poderia medir intuitivamente, pois os distribui em torno de um eixo organizador
de juizos de valor: a ‘qualidade’ da relagdio humana tal como ela se desenvolve nesse instrumento de
verificagdo social que ¢ a vizinhang¢a ndo & qualidade de um “kmow-how” social mas de um ‘saber-viver-
com’”. CF. GIARD, Luce. “A Conveniéncia”. In: CERTEAU, Michel de; GIARD, Luce & MAYOL, Pierre.
A Invenciio do Cotidiano. 2. Morar, cozirthar. Petropolis: Vozes, 2000:49.
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Sua tentativa de ser cantor ainda o faria desistir de acompanhar a banda Bluesology.
Em 7 de maio de 68, na Escocia, Elton farna sua Gltima apresentagfo com o grupo e
passaria a se dedicar exclusivamente ao trabalho com Bernie para a DIM.

Mas todo o esforgo parecia nfio dar resultado. Dentre os mais de 40 demos que
foram feitos pela dupla, apenas dois tinha dado algum resultado: The Tide Will Turn For
Rebecca, cangio gravada por Johnny Mathis, e /'ve Been Loving You langada na voz do
préprio Elton. Aquilo ndo estava satisfazendo as necessidades mercadologicas de Dick
James que pensou em dispensar a dupla vérnas vezes.

Mas foi Caleb Quaye quem néo permitiu. Apesar de trabalhar a um bom tempo para
James, as idéias de ambos nfio convergiam. O dono da DIJM parecia compulsivo por
dinheiro e queria resultados comerciais imediatos, sem a chance de erro. Caleb entendia
que na inddstria cultural as coisas nfo funcionavam daquela forma e talvez o proprio James
soubesse disso. O problema parecia se originar da raiva que ele tinha de terem sido feitas
gravagdes ndo autorizadas em seus estidios, dai sua cobranga ser tdo insistente. As
discussdes entre patrio produtor musical e engenheiro de som empregado seriam longas e
resultariam no pedido de demissdo de Quaye.

Mas ndo demoraria para que um homem chamado Steve Brown fosse contratado
para ocupar o lugar deixado na empresa. Ele conversou com Dick James e pediu que a
dupla fosse “dispensada por um tempo”, para que pudesse produzir idéias proprias de
cangdes, sem toda a pressdo que se fizera ocorrer. Com muita discussfo o pedido foi aceito
e Reg e Bernie puderam produzir material suficiente para o langamento de um primeiro
album. Seu resultado ﬁzediano proporcionou a criagio de um segundo. Este altimo
produzido por Gus Dudgeon, acompanhado pelos arranjos de Paul Buckmaster. Os dois
eram de alta influéncia no mundo musical inglés e tinham gostado do trabalho da dupla.

A partir dai estavam dados os passos iniciais para a invenc¢do de um astro. Com as
vendas consideraveis do segundo disco vieram a determinagdo de Dick James da realizacéo
de shows ao vivo e a tdo oportuna apresentagio no Troubadour (narrativa contada no

capitulo anterior). A cango Bitfer Fingers simboliza o periodo:

()

Arid we need a ture to open our seasors at Southerd
(E nés precisamos de uma melodia para abrir nossa temporada de verdo em Southend)
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Can you help us?(Vocés podem nos ajudar?)

It's hard to write a song with bitter fingers (E dificil compor uma cangéio com dedos doloridos)
So much to prove, so few to tell you why (Tanto a provar, tdo poucos para lhe dizer por qué)
Those old die-hards in Denmark Street start laughing
(Aqueles velhios reaciondrios na Rua Denmark comegam a rir)

At the keyboard player's hollow haunted eyes (Aos olhos assombrados do pianista)
it seems to me a change is really needed (Parece-me que uma mudanga é realmente necessdaria)
I'm sick of tra-la-las and ln-de-das (Estou cansado de tra la las e la de das)

No more long days hocking hunks of garbage (Nunca mais procurando restos de comida do Jixoe)
Bitter fingers never swung on swinging stars, swinging stars
(Dedos doloridos nunca atingem as estrelas modernas, estrelas modermnas)

)

A vontade de Elton John em tomar-se um grande astro fez com que ele se
submetesse aqueles “velhos reacionarios na Rua Denmark™ que “comegam a rir aos othos
assombrados do pianista”. Ao mudar seu estilo e deixar de tocar aquilo que lhe mandavam,
o cantor, mesmo pressionado a fazer shows, “nunca mais iria procurar restos de comida do
lixo”, j4 que comecava a ganhar visibilidade comercial, mesmo fazendo musica ndo tfo
comercial. De “dedos dolondos”, ele passana a ser, anos depois, uma “estrela moderna™.

Apesar do relativo sucesso, o cotidiano do cantor naquele periodo parecia
“simples™: ele “dividia seu tempo fora dos estudios indo ao Watford jogar futebol, as vezes,
ia & praia ou a Musicland, uma loja de discos de Berwick Street”.*® Adorava gastar dinheiro
comprando discos, revistas dos mais variados tipos e histérias em quadrinhos. Passou a usar

anéis, pulseiras e camisas feitas de lengois de bebé com as figuras dos desenhos da Disney,

cortesia de uma vizinha de Sheila.
Como dizem os jornais: surge um astro

A fama que Elton John conseguiu alcangar se deve, dentre os méritos de seu
trabalho ¢ o empenho de sua primeira gravadora, as constantes publica¢des jomalisticas
norte-americanas que promoveram seu trabatho apos a apresentacio no Troubadour Club.

O préprio cantor comenta essa hipétese:

3 MOREIRA, Vera Lucia. “Que Surja Elton John...”. In: Torre de Babel: a vida de Elton John e Bernie
Taupin. Sfo Paulo: Xisma Editora, 1986: 101,
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Uma critica no “Los Angeles Times” nos tornou estrelas de verdade nas
principais cidades dos E.U.A antes mesmo de tocarmos nelas. O boca-a-boca se
espalhou rapidamente... “Este & o novo artista, a nova sensagio”. Era irdnmico. Eu
nio queria ir a Los Angeles e tocar no Troubadour naquela época.®®

Como ja tinhamos dito no capitulo anterior, o cantor gostava de misturar folk, rock
e musica classica na sua fase inicial de carreira. Os criticos musicais da época passavam a
elogiar os trabalhos que tendessem ao rock progressivo ou ao folk-rock. Elton parecia
atender a essas exigéncias e procurava oscilar entre descontragio e seriedade nas suas
producdes musicais.

Bemie ¢ Elton que, de desconhecidos, passavam a “queridinhos” dos norte-
americanos foram uma das grandes alternativas que a indastna musical e a politica dos
Estados Unidos tiveram para amenizar as tensdes causadas pela ma impresséio causada pela
Guerra do Vietnd. Os dois foram “Cartdes Postais de Richard Nixon” que tomavam o pais
ainda mais atrativo no que diz respeito 20 entretenimento. Em 2006, essa era a lembranga

mais intensa que os dois guardavam do periodo:

We heard Richard Nixon say, welcome to the USA
(N6s escutamos Richard Nixon dizer, “bem-vindos aos Estados Unidos”)
The common sense I sometimes lack, has opened up a seismic crack
(As vezes me falta o bom senso, abriu-se uma fenda sismica)
We've fallen in and I can't pull back and I guess we'll have 1o stay
(Nés caimos 14 e ew ndo posso retornar e en acho que nos teremos que ficar)

In open arms we put our trust they put us on a big red bus
(Em bragos aberios nds pomos nossa confianga, eles nos puseram em um grande 6nibus vermelho)
Twin spirits soaking up a dream, fael to feed the press machine
(Espiritos gémeos abservendo um sonho, combustivel para alimentar a maquina da imprensa)
Afier years that were long and lean, we're finally on our way
(Apés anos que foram longos e magros, nos finalmente estamos em nosso caminho)

(..)

A small diversion caused by two, pate kids came to play
(Uma pequena diversdo causada por dois... Palidos meninos que vém para tocar)
And we heard Richard Nixon say "welcome to the USA"
(E nds escutamos Richard Nixon dizer, “bem-vindos aos Estados Unidos”)

Neither of us understood the way things ticked in Hollywood
{Nenhum de nés entendia o jeito que as coisas procedem em Hollywood)
We just loaded in and grabbed the bat (N6s fomos apenas levados e agarramos o basido)
With little room to swing a cat (Com um lugar onde ndo cabe um alfinete para lidar com a fama)
And pretty soon we were where it's at, or so the papers say

3% UNIVERSAL Music Group International. Two Rooms: celebrating the songs of Elton John ond Bernie
Taupin. Universal Music Ltda. Rio de Janeiro, Brasil, 2005. 1 disco de video digital (DVD) (124 min.).
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(E muito em breve estaremos onde isso estd ou pelo menos é o que dizem os jornais)

And all around us suntanned teens, beauty like we'd never seen
(E todos ao nosso redor sdo adolescentes bronzeados, beleza como nés nunca vimos)
Our heroes led us by the hand through Brian Wilson's promised land
Nossos herois nos conduziram pela mdo através da terra prometida de Brian Wilson)
Where Disney's God and he commands both mice and men to stay
Onde Disney é Deus e ele comanda ambos, homens e ratos, para aqui ficar

()

A fama parecia algo muito proximo a dupla naquele tempo. Os senhores Elton e
Bemie avaliaram, em 2006, tudo aquilo que ajudaram a construir: uma forte inddstria do
entretenimento “da terra prometida de Brian Wilson [ex-vocalista dos Beach Boys] onde
Disney é Deus e comanda homens e ratos” a conhecerem suas “maravilhas”. Elevados pelas
matérias de jornais eles, € outros artistas do periodo, passaram a dar rentabilidade ao mundo
do entretenimento em altas proporgdes. Ambos ainda se veriam satisfeitos por terem seus
antigos idolos como bons amigos.

Mas, de acordo com Valéria Santana, as preocupagdes do cantor em preservar a
constante seriedade o mantinham no agrado dos criticos, mas ainda ndo seriam suficientes
para conquistar platéias enormes. Para ela, isso iria mudar a partir de 1972 quando era
langado o album Honky Chdteau. Naquele ano, em que foi inventado o Glam/Glitter rock, o
cantor era muito amigo de Marc Bolan, vocalista do T Rex, que serviu de influéncia para
Elton ampliar seu visual “extravagante” e deixa-lo mais “alegre”. A tendéncia teatral nas
apresentagGes e na propria aparéncia dos astros do rock estavam entrando em evidéncia nos
Estados Unidos e na Inglaterra. Sua miusica aliada aos enfeites de palco atraiu a atengéio do
publico e da imprensa.

No “periodo classico” da carreira do cantor (72 — 76), varias publicag3es,
principalmente norte-americanas, deram bastante énfase & imagem de Elton John. Sua
musica passava de adorada pelos criticos a “fraca™ do ponto de vista técnico. No entanto,
suas vendas dispararam chegando a alturas pouco imaginadas no periodo: “eu era o querido
das FM’s até ‘Crocodile Rock’. Apés ter sido niimero um na AM e vender ouro, eu fui

criticado por vender muito, eu cometi o pecado de vender discos™, dizia o cantor em 1978.

3 Crocodile Rock foi a primeira cangio da carreira do cantor a alcangar o primeiro lugar nas paradas de
sucesso. A partir de entfio, Elton, o cantor querido da critica especializada, passou a ser o “palhage do rock”.
Nos Estados Unidos vender ouro, na época, significava ter mais de um milhdo de copias sendo



166

Vender discos significava estar na “vulgaridade” da musica comercial. Mas construia-se
assim a imagem de um supersior, aguele que impressiona por sua musica e pela facilidade
em transformar mensagens pessoais em apelos “universais”, que podem ser atribuidos a
qualquer pessoa. O astro é percebido, portanto, a partir da sua comercialidade na industria
cultural e da rapida perceptabilidade de sua imagem no campo cultural (popular).

Assim, boa parte dos norte-americanos € dos europeus da parte ocidental estava
avida por seus discos e singles. Elton era elaborado como o novo modelo de rockstar que a
época trazia e uma pergunta era tipica entre os jomalistas, escritores e até entre criticos
musicais: “quem ja ouviu falar de um her6i do rock meio careca, meio cego que ¢ timido
com as garotas?”.>®

A revista Time, em julho de 1975, traria afirmagGes que possivelmente nos levam a

uma resposta:

Hoje, em cada residéncia que se parece com o fim do mundo para os cabeludos
habitantes de idade adolescente, Reg Dwight, 28, e bem mais conhecido como
Elton John, tormou-se o depdsito de milhdes de sonhos escapistas. Ele € o
simbolo da fregiientemente exaurida, mas nunca completamente estithacada fé
juvenil de que ninguém tio pequeno, o0 gordo, tio desajeitado ou parentalmente
tdo desprezado iria se transformar em alguém que nfio é apenas famoso e rico,
mas — infinitamente o mais importante rockstar — amado pelas multidoes.*

Elton aparentava ser (e era desenhado como) o homem que conseguia burlar as
barreiras de uma sociedade de consumo que construia um lugar fixo e ordenado para os
nerds, gordos e desajeitados que nfo tinham vez com as garotas e eram excluidos do staius
de pessoas populares em escolas, universidades e convengbes sociais. Ele parecia
simbolizar um desejo dessas pessoas em desmontar esses discursos € mostrar que tais
excluidos também poderiam se dar bem na vida e alcancar as glornas da fama e do sucesso,
tdo reservada aos “bonitdes” de plantio (representados, no rock, pelas figuras de David
Bowie, Mick Jagger e Jim Morrison, por exemplo).

Mas isso ndo significon que apenas esses “desprezados” gostavam de Elton John.

Na mesma revista Time, Mel Bush, promotora de tumés do cantor na época, dizia que em

comercializadas. Cf. HARRISON, Ed. “Elton John, Exclusive Inferview”. In: BILLBOARD Magazine.
November 4th, 1978.

¥ GOODMAN, Mark. “Bio”. In: PEOPLE Magazine. August 18th, 1975.

* Idem.
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um show em Wembley, por exemplo, havia “viciados, hippies, estrelas do cinema, senhores
e damas” espalhados em uma multiddo de mais de 75 mil pessoas esperando pelo show do
astro.

Nagquele mesmo ano ele estaria langando seu album autobiografico que se tomaria o
primeiro na histéria da indisiria cultural a estar, no dia de seu langamento, em primeiro
lugar nas paradas norte-americanas. Nem Beatles, nem Rolling Stones ou mesmo Elvis
Presley nunca tinham conseguido vender tanto em um tnico dia. Ainda sim, se Elton tinha
o primeiro disco a obter tal marca, o segundo a fazé-lo também seria do cantor: Rock Of
The Westies no mesmo ano de 1975.

Elton diria posteriormente, em 78, que “muitas pessoas guardavam rancor de mim
pelo fato de eu ser uma estrela ndo usual do rock — gordo, em pé ao piano”.** Ainda se

vangloriaria varios anos depois, ao dizer que “a melhor coisa do rock and roll é que alguém

como eu pode se tornar uma estrela”. "

J4 Bernie Taupin escreveria na cangdio Captain Fantastic And The Brown Dirt

Cowboy:

Captain Fantastic raised and regimented, hardly a hero
(Capitdo fantdstico autoconfionte e controlado, dificilmente um herdéi)
Just someone fiis mother might imow (Apenas alguém que a mde deve confiecer)
Very clearly a case for corn flakes and classics (Claramente um caso de cereais e revistas em quadrinhos)
"Two teas both with sugar please” in the back of an alley
(“Dois chds, ambos com agticar por favor”, nos fundos de um beco)

While little Dirt Cowboys turned brown in their saddles
(Enquanto pequenos cowboys ficavam empoeirados em suas selas)
Sweet chocolate biscuits and red rosy apples in summer
(Doces biscoitos de chocolate e macgds rosadamente vermelhas no verdo)
For it's hay malke avnd "Hey mom, do the papers say arything good?
(Pois o feno cresce e, “ei mde, os jornais trazem alguma coisa boa?)
Are there chances in life for little Dirt Cowboys (Existem chances na vida para pequenos cowboys sujos)
Should I make my way out of my home in the woods"
(Ou eu deveria fazer meu caminho fora de casa na musica? )

Brown Dirt Cowboy, still green and growing, cily slick Capiain
(Pardo cowboy sujo de terra ainda ingénuo e crescendo, a cidade deixou o capitdo fascinado)
Fantastic the feedback, the honey the hive could be holding
(Fantdstico o som de fundo O mel ainda poderia estar la na colméia)
For there's weak winged young sparrows that starve in the winter

0 HARRISON, Ed. “Elton John, Exclusive Interview”. In: BILLBOARD Magazine. November 4th, 1978.
1 TAVENSCROFT, Alan. Someone Like Me. Inglaterra: Bob Franklin, 2007. Eagle Media Production.
Brasil, 2007. 1 disco de video digital (DVD) (100 min.).
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(Pois existem jovens pardais de asas fracas que passam fome no inverno)
Broken young children on the wheels of the winners
(Jovens criangas fatidas nos calcanhares dos vencedores)
And the sixty-eight summer festival wallflowers are thinning
(E os goives amarelos do festival de verdo de 68 estdo murchando)

For cheap easy meals and hardly a home on the range
(Por comidas ficeis e baratas, dificilmente se encontra um lar num lugar bonito)
Too hot for the band with a desperate desire for change
Muito drduo para a banda que tem um desejo desesperado de mudanga)

We've thrown in the towel too many times out for the count and when we're down
(Nés jogamos a toalha lantas vezes, nem da para contar o quanto estivemos por baixo)
Captain Fantastic and the Brown Dirt Cowboy from the end of the world to your town

(Capitdo Fantastico ¢ o Pardo Cowboy sujo de terra do fim do mundo para a sua cidade)

And all this talk of Jesus coming back to see us, couldn't foolus
(E todo este papo de Jesus voltando para nos acolher ndo poderia nos enganar)
For we were spinning out our lines walking on the wire
(Pois estavamos tecendo muito fora de nossas linhas, andando na corda-bamba)
Hand in hand went music and the riiyme, The Captain and the Kid stepping in the ring
{Méo a méo iam amusica e a rima, o Capitéio e o Garote pisando no ringue)
From here on sonny, sonny, sonny, it's a long end lonely climb
(Dagqui por diante filhinho, filhinho, filhinko é uma subida longa e solitdria)

A dupla também passa a se inventar enquanto “dona” da industria musical na
década de 70. Depois de alguns anos em que “jovens criangas falidas estiveram nos
calcanhares dos vencedores”, eles puderam desfrutar das riquezas que a fama pode
proporcionar e também de seus desafios. Nas vezes que pensaram em desistir, “jogaram a
toatha”, nem dando “para contar quantas vezes estiveram por baixo”, mesmo assim eles
conseguiram alcangar seus objetivos. Mas alertam: se alguém quiser se tomar famoso tem
que tomar cuidado, j4 que a partir do momento em que se chega a esse status, enfrenta-se
“uma subida longa e solitaria”.

Os autores em questio constroem personagens ficcionais (e representativos) para
eles mesmos: Elton John, o estranho Capitdo Fantdstico do rock que atrai platéias e vive no
mundo da musica e da fama e Bernie Taupin, o Pardo Cowboy Sujo de Terra que saiu de
uma cidade rural, com poucas perspectivas de sucesso, para escrever letras de musicas
populares que falariam dos mais diversos temas. Essa invengﬁo de indumentarias se tem por
duas razdes basicas: 1) a vontade de Taupin em elaborar personagens ficticios, sustentada
por seu gosto em ler historias de ficglo cientifica, e po-los em seus escritos; 1) uma
tendéncia da época em que os rocksiars fariam sucesso elaborando personagens teatrais

para vivencia-los em palco, a exemplo do semi-alienigena Ziggy Stardust de David Bowie,
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da bruxa encarmada pelo cantor Alice Cooper e do transformista vivido na musica de Lou
Reed.

Mas como diziamos, a vida ao lado da fama nfo parece nada facil. Isso afetou a
privacidade da dupla de maneira bastante tragica. Elton John se sentia “um vazio”
sentimental, j4 que era “amado” por milhSes de pessoas mas ndo podia chegar perto de
muita gente, ndo tinha ninguém para ama-lo e formar uma relacdo firme. Em entrevista

cedida a Revista Rolling Stone, em 1976, disse ele:

Eu vou para casa e caio de amor por um vinil. Eu suponho que eu tenha uma
certa quantidade de amor e afeto, até onde amor e afeto vém dos amigos e
conhecidos. Mas minha vida sexual, hum... Bu nfio encontrei ninguém com’
quem eu quisesse ter um grande relacionamento. E estranho que eu ndo tenha
encontrado. Eu sei que todo mundo deveria ter uma certa quantidade de sexo, e
eu tenho, mas ¢ isso, ¢ eu gostaria desesperadamente de ter um relacionamento.
Eu anseio por ser amado. Deixe-me ser brutalmente honesto. Eu fico
deprimido muito facilmente, muito mal humorado. Eu nfio penso que alguém
realmente me conhega. Eu acho que nem mesmo eu. Eu nio sei o que eu quero
ser exatamente. Eu apenas estou atravessando uma fase onde qualquer sinal
de afeto seria bem vindo em um nivel sexual. (...) Eu preferia me apaixonar por
uma muther porque eu pensc que com uma muther duraria mais que com um
homem. Mas eu realmente nfo sei. Eu nunca falei sobre isso antes, hd, ha,
mas eu ndo vou desligar o gravador. Eu nunca encontrer ninguém com
quem eu quisesse me estabelecer, de qualquer sexo."

CHLff Jahr, o jomalista que o entrevistava, interrompeu e perguntou: “vocé é

bissexual?”. Dai Elton respondeu:

Nio h4 nada de errado em ir para a cama com alguém de seu proprio sexo,
respondeu Elion. Eu acho que todo mundo ¢ bissexual em certo nivel. Eu néo
acho que eu seja © unico. Ndo € uma coisa ruim de ser. Eu penso que voce €
bissexual. Eu penso que todo mundo ¢.

As confissdes pareciam partir de uma pessoa um tanto amargurada que vivia com
pessoas que passavam pela vida dele como “poeira ao vento”, sem sentimento, sem afeto,

muitas vezes a partir de interesses financeiros. Antes da entrevista acima, ele tinha dito que

2 CRIMP, Susan & BURSTEIN, Patricia. The Many Lives of Elton John. New York: Birch Lane Press, 1992.
Apud. SANTANA, Valéria de Castro. “Rock ‘0’ Roll Man: Elton John”. Tn: Children Of The Revolution: o
Glitter Rock de Eltor John (a obra, os artistas, o piublico). Uberlandia: Universidade Federal de Uberlandia —
Campus Santa Mdnica, Dissertagdio de Mestrado, 2002: 116.

* Idem, ibidem.
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era “muito frio com as pessoas” € “que tinha os mesmos amigos de seis anos atras”, pois

geralmente “novos amigos acham gue sou bom por conta de vm Rolls-Royce” M

Bemie Taupin estava casado com Maxine Fielbeman e tinha passado pouco mais de
quatro anos com ela. Mas o sucesso repentino e constante o deixavam preocupado. Sua
relagdo com Elton também nfo estava boa, j4 que o cantor parecia estar com 0 ego muito
inflado desde que tinha alcangado tais niveis de fama, além de estar deixando o amigo de
lado. Por isso Bemie considerava o inicio da carreira como a época da “inocéncia” e o auge
da carreira como a fase em que os “cles estdo na cozinha”. A letra que ndo recebeu melodia
do album Captain Fantastic And The Brown Dirt Cowboy, mas que aparece em seu encarte,

simboliza 0 auge comercial e a crise na vida privada de ambos:

Dogs In The Kitchen (Cdes Na Cozinha)

All our innocence gave way to lust as the peacock spread its fon
(Toda nossa inocéncia deu passagem a luxsiria assim como o pavdo estende sua canda)
And they taught us how to crack the whip while the business men got tanmed
(F eles nos ensinaram como evitar as agoitadas enguanio os empresdrios se bronzeavam)
In the months that passed by the agents cried and the flunkeys all got paid
(Nos meses que se passaram os agentes choraram e todos os lacaios foram pagos)

While the fortune seekers pale limp wrists, showered us with bright bouquets
(Enquanto os caga-fortunas limparam pulsos com cautela, lavaram-nos com bugués brilthosos)
Like soldiers on the road to battle, poor boys fight to stay alive
{Como soldados indo para os campos de batatha, pobres garotos Intam para continuarem vivos)
Take a roller coaster or the wheel of fortume, just be sure that you can land it on the other side
(Ande na montanha-russa ou na roda da forluna, 56 se assegure de pisar em terva firme I do outro lado)

Uncage us where restless, snaried the dogs in the kitchen
(Liberte-nos de onde, incansdveis, rosnamos para os cdes na cozinha)
Howling in the heatwave, riding all the bitchin’ ladies
(Uivando numa onda de calor, cavalgando todas as damas devassas)

Who got the first bite in on the greasy bone, take my advice kid
(Quem der a primeira mordida no osso gordurento, aceite meu consetho crianga)
Tear off the white meat, leave them the fat back at home
(Arranque a carne branca, deixe a gordura atrds da casa para eles)

Empty eyed souls with expense accounts take a luncheon eating humble pie
(Almas de olhos vazios com vastas contas bancdrias aceitam um lanchinho comendo uma forta singela)
While the vitltures belch in their swivel chairs and the vampires all wear ties
(Enquanto os abuires arrotam em suas cadeiras giratorias e todos os vampiros usam gravatas)
From the lips of a sweet young starlet amber eyes and sex appeal
(Dos lgbios de uma jovem e doce atriz revelacdo de olhos cor dmbar e sedugéio sexual)
Or q swan song sung by some finger snapping kid in a cummerbund and Cuban heels
(Ou uma canciio de cisne entoada por wn garoto estalando os dedos em um traje esquisito e sapatos cubanos)

“ PLAYBOY Magazine, janeiro de 1976. In: MACLAUCHLAN, Paul. “1976”. In: Cormnflakes & Classies: a
musical history of Elton John. V. 4,2, Maio / 2005. Disponivel em: http://www.whizzo. ca/elton/ej1 976 html.
Acesso em: 21 /12 /2007.
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Though the team survived the glass house cracked and the martyrs all got sioned
(Embora a dupla fenha sobrevivido, a casa de vidro rachou e os mdrtires foram todos apedrejados)
But a friend outside slipped a file in, while the jailer slept at home
(Mas um amigo do lado de fora nos passou uma mensagem, enquanto o carcereiro dormia em casa)

Uma amizade estava indo por agua abaixo por conta do estrelato. Elton parecia estar
dando mais ouvidos aos “caga-fortunas” que enxurraram a dupla com “buqués brithosos”
do que a Bernie ou aos amigos da banda (Dee Murray, Nigel Olsson, Ray Cooper e Davey
Johnstone). “Os abutres das cadeiras giratonas e 0s vampiros que usam gravatas”, que tanto
tinham sugado o trabalho da dupla no inicio, pareciam atrair a atengfio do cantor que, cada
vez mais, parecia querer mais fama e mais riqueza. Bernie, cansado de tudo, separou-se da
esposa, por ndo estarem de acordo com a profissfio (e a situagdo) dele, e resolveu ndo
trabalhar mais como letrista de Elton John. Passaria pelo menos mais dois anos para voltar

a escrever alguma coisa para o amigo compor. Essa fase dificil seria revista em Tinderbox,
de 2006:

)

We've been living in a tinderbox (Nos temos vivido em um isqueiro)

And two sparks can set the whole thing off (E duas faiscas podem disparar e por tudo a perder)
Rubbing up together around the clock (Refrescando juntos a memoria, proximos ac relégio)
Lately we've been getting more roll than rock (Recentemente temos sido bem mais roll do que rock)
You and me together in a tinderbox (Vocé e eu juntos dentro de um isqueiro)

The sun descends down in Mexico (O sol desencadeia Id no México)

While a fancy car back on Savile Row (Enquanto um carro esplendoroso volia a Savile Row)
Shows the price of fame leads to overkill (Mostrou que o preco da fama leva ao extremo excesso)
Things are gonna have to change (As coisas viio ter que mudar)

Some holes along the road get filled (Alguns buracos no meio da estrada vio ser tapades)

()

Pressure's gorma cook us if we don't unlock it (A pressiio vai nos cozinhar se néo a destravarmos)
Guns going off if we don't uncock it (Armas irdo disparar se ndo as desengatilharmos)
We've gotta climb ont of the other ome’s pocket (Nos lemos que nos separar um do outro no trabalho)
Or we're gonma bumn out on this beautiful rocket (Ou entdo nos iremos explodir esse belo foguete)

)

Os dois bons amigos do “tempo virgem” passariam a viver “dentro de um isqueiro”,
em uma convivéncia penigosa. Tinderbox, em inglés, pode significar isqueiro ou situagfio

alarmante. Esse, muitas vezes, é o prego que a fama cobra: o isolamento e a necessidade de
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“dar um tempo”, para que o “belo foguete” que se tomou o trabalho da dupla ndo fosse

destruido...

3. Um Escandalo, um Filme ¢ um Funeral: a invencio de um icone

Depois de um periodo de quatro anos sem trabalhar éom Elton John, Bemie Taupm
voltaria a contribuir a um &lbum do cantor em 2/ At 33 de 1980. Mas as letras nfo eram
apenas as suas. Dividi-as com Gary Osborme (que ficou como letrista titular de 1977 — 80),
Tom Robinson e Judie Tzuke. Apenas em 1983, por msisténcia da Geffen Records
(gravadora que Elton ajudana a sair do anonimato), Taupin voltaria a escrever todas as
letras. O planejamento de uwm disco com Elion {endo apepas Bemnie como letnsta e
remontando sua banda de apoio original (Davey, Dee, Ray e Nigel) resultaria no disco Too
Low For Zero, que tinha como proposta “fazer retormar o astro aclamado da década
anterior”.

Bemie captaria a mensagem ¢ a intengdo daquela tentativa ao escrever acerca de um
Elton “sobrevivente” da fama e do mundo do rock. Com a declaragdo dada a revista Rolling
Stone, em 76, parece ter-se iniciado um sentimento “anti-Elton” por alguns segmentos
sociais dos Estados Unidos, sobretudo daquela parcela mais conservadora. Algumas
estagdes de radio pararam de tocar suas cangdes, © can;tor recebernia muitas cartas
perguntando se aquilo era mesmo verdade. Em algumas cidades norte-americanas, pessoas
se reuniam para queimar os discos que tinham dele... Essa reagfio parece ter sido muito
mais evidente 14 na “terra da liberdade” do que na Inglaterra, pais natal do cantor. Isso o

desagradou:

E contudo a América é supostamente a sociedade mais liberada, de maior
liberdade de pensamento, o que obviamente nfio é.. E eles disseram em
retrospecto: ‘vocé faria isso novamente?” E eu disse: ‘¢ claro que faria’. Eu
estava apenas tentando ser honesto e isso feriu minha carreira. E isto coincidiu
com minha retirada da estrada € eu penso que havia muito choque, horror. ‘Oh,
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ndic ele nfio pode ser gay!’ e eu consegui um monte de mutheres tentando me
5
salvar.

Por coincidéncia ou nfo, as vendas do artista pareciam nfo cair tanto na Inglaterra
enquanto nos Estados Unidos (onde ele teve sete discos consecutivos no primetiro lugar das
paradas na década de 70) elas despencaram. Bemie viu que era preciso elaborar um Elton
John forte, revigorado, animado com o que fazia. Assim surgiu o sentimento da cancgio I'm

Still Standing:

You could never kmow what it's like (Vocé nunca paderia saber como é que me sinto)
Your blood like winter freezes just like ice {Seu sangue é gelado como o gelo do inverne)
And there's a cold lonely light that stines from you (E hd uma luz fita e solitdria que britha de vocé)
You'll wind up like the wreck you hide behind that mask you use
(Vocé vai terminar seus dias coma o fracasso que esconde por trds da mdscara que vocé usa)

And did you think this fool could never win (E vocé gue achava gue este otdrio nunca venceria)
Well look at me, I'm coming back again (Bem, olha s6 pra mim, eu estou de volta ontra vez)
1 got a taste of love in a simple way (Eu consegui um pouquinho de amor de um jeito simples)
And if you need to know while I'm still standing yvou just fode away
(E se vocé quer saber enquanto eu ainda estou de pé, vocé lentamente se desmanchou)

Don't you know I'm still standing beiter than I ever did
(Vocé nio sabe, eu ainda estou de pé melhor do que ja estive antes)
Looking like a true survivor, feeling like a little kid
(Parecendo um verdadeiro sobrevivente, me sentindo como um garotinho)
I'm still stamding after all this time (Eu ainda estou de pé depois de todo esse tempo)
Picking up the pieces of my life without you on my mind
(Juntando pedagos da minha vida sem vocé na minha cabeca)

I'm still standing yeah yeah yeah, I'm still standing yeah yeah yeah (Eu estou de pé, é, ¢, ¢, eu estou de pé...)

Once I never could hope to win (Antes eu nunca poderia esperar a vitoria)

You starting down the road leaving me again (Vocé caindo na estrada, me abandonando de novo)
The threats you made were meant to cut me down (As ameagus que voct fez eram feitas para me podar)
And if our love was just a circus you'd be a clown by now
(E se sent case de amor oi $6 um circo, vocé ha de ser o palhace a partir de agora)

A “méascara” que a fama usa ndo poderia mais enganar o astro. Ele sempre “esta de
volta”, pronto para encarar a reagdo dos criticos e da sociedade conservadora, pois ele “esta
de pé melhor do que ja esteve”, vivendo, amando, causando sentimentos de emogdo e

diversdo nas pessoas, “sem se importar” com o que possam dizer. O publico fiel que se

* CRIMP, Susan & BURSTEIN, Patricia. The AMany Lives of Elton John. New York: Birch Lane Press, 1992.
Apud. SANTANA, Valéria de Castro. “Rock “n” Roll Man: Elton Johm”. tn: Children Of The Revolution: o
Glitter Rock de Elton John (a obra, os artistas, o pitblico). Uberlandia: Universidade Federal de Uberlandia —
Campus Santa Ménica, Dissertagdio de Mestrado, 2002: 116.
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mantivera e as novas audiéncias que o cantor conseguiria conquistar fariam do “circo” que
era sua relagiio com os criticos ¢ a imprensa se transformar num picadeiro livre de
“palhagos” (a critica) e conquistado pelo astro principal, Elton John. A reagéo do piblico
seria favoravel, principalmente no “pais da rainha”, e os discos Too Low For Zero e
Breaking Hearts, de 83 e 84 respectivamente, alcangaram niveis de venda proximos aqueles
da década de 70.

Porém, a vida particular do cantor nfio estava tdo boa assim. Principalmente no que
diz respeito ao uso de drogas e ao consumo de alcool. Cocaina e maconha faziam parte do
cotidiano do artista assim como as roupas que ele vestia. Bernie, em menor escala, também
abusava dos alucin6genos. E tais vicios j4 eram evidentes desde meados da década anterior.
Dizem que nos anos 80, Elion John nfo conseguia passar mais de dez minutos sem
consumir algum tipo de droga.*® Em 80, a cangfio White Lady, White Powder ja tinha

demonstrado um pouco dessa faceta da dupla:

Dust settles on a thin cloud, sends a fog drifting to a worn out crowd
(4 poeira chega em uma nuvem fina, traz uma neve de neblina para uma multiddo desavisada)
Pve had my face in a mirror for twenty four hours staring at a line of white powder
(Eu fico vendo meu rosto no espelho por vinte e quatro horas, olhando pasmo para uma linha de pé branco)

High-priced madness pays the tab, I've scraped too much of nothing from your plastic bag
(Uma loucura muito cara paga a taxa, ey ja descartei muito do nada de seu saco pldstico)
~ I'm a catatonic son of a bitch who's had a touch too much of white powder
(Eu sou um catatonico filho da puta que ja foi tocado demais pelo po brance)

And she's a habit I can't handle for a reason I can't say
(E ela é um hdbito o qual eu ndo posso conirolar, por uma razio a qual ndo posso dizer)
I'm in love with a wild white lady, she's as sweet as the stories say
(Eu estou apaixonado por uma selvagem dama branca, ela é tdo doce quanto os relatos falam)
White powder white lady, you 're one ard the same (P6 branco, dama branca, vocé é iinica e sempre igual)
Come on down to my house won't you and hit this boy again
(Venha até a minha casa, verha, e acerte este garolo novamente)

Shock waves to a tired brain sewnds that hungry lady to my door again
{Ondas de choque de um cérebro cansado mandom aquela dama faminta 4 minha porta de novo)
She's my shelter from the storm when [ feel the rain entertaining white powder
(Ela é meu abrigo da tempestade quondo eu vejo que vai chover, o entretenimento do p6 branco)

1 feel I'm dry-~docked and tongue-tied (Eu sinto que estou lodo ressecado ¢ com a lingua presa)
Heaven sends a streicher for the kids to ride {Os céus enviam uma maca para as criangas caminharem)
IT'might just escape while the others might die riding on a high of white powder

(Eu devo apenas escapar enquanto os outros podem morrer, viajondo nas alturas do pé branco)

% ECHEVERRIA, Regina. “O Rock Veste Plumas e Paetds™. In: 4 Historia do Rock ‘n’ Roll Vol. 8. Sio
Paulo: Colegdes Caras, Editora Grafica Lida., 1998.
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Ainda é um mistério para quase todo mundo com quem e onde Elton e Bemie
comegaram a consumir drogas. Bemie ja consumia bebidas alcodlicas e fumava nicotina
desde os tempos de Ownby by Spital. Parece que Elton bebeu o primeiro copo de cerveja
em 1968. A unica certeza que temos é que ambos comegaram o vicio em meados dos anos
70 quando a cocaina era vista como a “droga da vez”, aquela que toda pessoa interessada e
com condigdes financeiras deveria consumir. Ela torma-se “um habito o qual eles no
podiam controlar”. Nos anos 80 esse costume se intensificou e “fez a casa cair”, como disse

...And The House Fell Down em 2006:

()

With a rolled up note I'm hovering on thai line
(Com um bilhete entrelagado eu estou pairando por aquela linha)
Three days on a diet of cocaine and wine (Trés dias em uma dieta de cocaina e vinho)
And a little weed just to level me sometimes (E um pouquinho de erva esporddica para me equilibrar)
I put the clock in the drawer ‘cause I've cancelled out the time
(Eu coloco o relégio na gaveta, pois eu estou cancelado do tempo)

()

So don't knock on my door, don't try 1o call (Entiio néio bata na minha porta, ndo tente telefonar)
I'm holed up in this room talking to the wall
(Eu estou escondido neste quarto e estou conversando com a parede)
When you 're high as this you think you know it all
(Quando vocé estd drogado desse Jeito, vocé acha que sabe de tudo)
When you're this deep in there's no place else to fall
(Quando vocé esta a essa profundidade ndo ha mais lugar para cair)

A pressdo parecia enorme. Imaginem vocés que a vida de uma pessoa rica e famosa
se resumia a “trés dias em uma dieta de cocaina ¢ vinho”. Somando-se a isso havia as
constantes criticas daquele mesmo segmento jornalistico que tinha elaborado a imagem do
astro nos anos 70 e nesses tempos passava a dizer que o trabalho do cantor estava em sua
“pior fase”. As vendas de seus albuns ja nfio eram mais as mesmas. Seu desejo em voltar ao
sucesso do passado parecia frustrado.

E ao chegarmos no ano de 1987 teriamos um acontecimento que, em suas
pretensdes, tentou denegrir mais ainda a imagem do cantor. Casado com a alemd e

engenheira de som Renate Blauel, Elton John seria envolvido em uma historia que, de
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acordo com o jomalista David Sinclair, seria a mais medonha e danosa ja escrita sobre
qualquer rockstar vivo ou morto, sendo ela verdadeira ou mentirosa.”’

Nagqueles tempos a AIDS era uma doenca que comegava a ganhar visibilidade social
em boa parte do mundo Ocidental. Rupert Murdoch, influente empresario, tinha (e ainda
tem) um tabloide chamado The Sun, de grande circulagio na Inglaterra. No perfodo, homo e
bissexuais eram considerados “grupos de risco” para o contagio e a transmissdo da doenca,
eram os alvos prediletos dos discursos higienistas e da ala social conservadora do periodo.
Por muitas vezes sensacionalista, o tabléide viu em Elton John uma grande oportunidade de
explorar a homofobia e o temor publico com a doenga: com os depoimentos de Stephen
Hardy (posteriormente foi constatado gue essa pessoa nio existia), o The Sun alegou que o
cantor estava metido em peripécias sexuais com menores de idade.

O caso foi prolongado por varios meses, pois o tabldide insistia em publicar
repetidas matérias acusando o cantor. Chegaram a atingir a imagem de sua esposa, dizendo
que ela ndo “se dava ao respeito” por estar casada com um gay. Os amigos mais proximos
de Elton (como Bernie Taupin) eram atacados e taxados de “homossexuais enrustidos”. O
caso foi a justica e demoraria mais alguns meses para ser julgado.”®

A intenciio do The Sun parecia ser a de jogar a opinido publica contra Elton John.
Também parecia ser uma cartada para convencer a populagdo de que as praticas homo ou
bissexuais eram as causas diretas dos avangos da AIDS no mundo. Mas um pequeno deslize
iria fazer todas as suas acusagOes cairem por terra: apesar de estar convicto da agdo do
cantor, o jornal “ndo havia verificado sua agenda de tuné. Ele estava em Nova York na
noite da suposta orgia nos subtrbios de Londres™.

Estava dada a cartada para a invencio de um icone. Para Paul Gambaccini, “essa fo1
a historia-chave numa série de casos nos quais o publico rejeitou o jomal de Murdoch e sua
agenda anti-gay... porque a imprensa aprendeu que o publico nfio quer ver seus herois
despedagados”. A credibilidade do tabloide foi afetada apds wma decisdo judicial de que

Elton John deveria receber uma indenizagcdo de mais de um milh3o e seiscentas mil libras,

47 SINCLAIR, David. “Elton John”. In: Rock On CD: the essential guide. Great Britain: Kyle Cathie Ltd,
1992: 190 —194.

® HAVENSCROFT, Alan. Someone Like Me. Inglaterra: Bob Franklin, 2007. Eagle Media Production.
Brasil, 2007. 1 disco de video digital (DVD) (100 min.).
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além de ser imposto ao The Sun a publicacdo, na capa de uma de suas edigdes, o segilinte
dizer: Sorry Elton! (Perddo Elton!).

A atitude do tabléide nos faz pensar como as pessoas que compdem os “poderes”
midiaticos circundam as vidas de pessoas famosas de maneira tal que se toma muito dificil
sua fuga do “jogo” do sucesso. Por serem motivo de “persegui¢io”, elas passam a ter uma

(con)vivéncia “exdtica”, exploravel e proveitosa para & industria do entretenimento:

nas teias do poder, ao longo de circuitos bastante complexos, vém perder-se as
disputas entre vizinhos, as querelas entre pais e filhos, os desentendimentos
domésticos, os excessos do vinho e do sexo, as brigas publicas e ndo poucas
paixSes secretas. Houve nisto como que um imenso e omnipresente apelo 4
discursificagio de todas aquelas agitagBes ¢ de cada um daqueles pequenos
sofrimentos.*

0 icone, motivo de agitagdes jornalisticas acerca de sua vida particular transformada
em manchete de jomais, € inventado como um ser de vida nfo usual, ndo comum, “fora” do
cotidiano. Os excessos, as querelas sociais e familiares, o poder e a influéncia de seu
dinheiro passam a classifica-lo enquanto detentor de uma vida espetacular, fantastica e fora
de série. O proprio Elton iria dizer, em 2001, que “recentemente, as pessoas falam sobre a
compra de flores, David, o cabelo, o time de futebol, mas nunca sobre meus 4lbuns”.>°

O musico e 0 astro perdem espago para o icone. A imagem de Elton John, em
tempos mais recentes, passa a ser relacionada muito mais as suas agdes socais do que a
musica que o mesmo produz. As compras descontroladas (por ganhar centenas de milhares
de dolares em flores, carros, obras de arte e Toupas), a relagfio fixa com o cineasta David
Fumish desde 1993, o implante de cabelo, a presidéncia honorania do Watford Homets
F.C., todas as relagdes que mantém sua persona ligada a cultura do estrelato passam a dizer
mais da imagem do artista do que sua propria obra.

T1és iniciativas do cantor simbolizam essa contribuicdo para a saliéncia do icone em
relagfio ao musico:

1) a criaglo, em 1992, da fundacio de combate ao virus HIV Elton John Aids
Foundation. Todas as vendas e os direitos autorais de seus singles, a partir daquele ano,

passaram a ser revertidas em fuondos para ajudar nas pesquisas cientificas que possam

% FOUCAULT, Michel. “A Vida dos Homens Infames™. In: O Que E Um Autor. Sio Paulo: Passagens, 1992:
116 - 117.
* SATURDAY Sunday Magazine. “The Music Man”. From September 29th to October 5th of year 2001: 17.
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contribuir para o encontro de uma cura para a doenga; seus lucros também sfio revestidos
em verbas para auxiliarem pessoas portadoras do virus que ndo t8m condigSes de manter o
tratamento de forma adequada. Reservada aos Estados Unidos e a algumas nagdes
européias nos anos iniciais, a fundacfo abrange atualmente mais de setenta paises por todo
o mundo e ja arrecadou cerca de 125 milh$es de doélares para o combate a doenca.

it} a produgio, em 1994, da trilha sonora do filme O Rei Ledo, com letras de Tim
Rice. Sua participagfio neste trabalho re-elevou sua imagem nos Estados Unidos, pois se diz
que ele foi o artista mais falado nas estagdes de radio, nos canais de televis3o e nos demais
produtos midiaticos norte-americanos. O album contendo as cangdes do filme vendeu mais
de 14 milhdes de cOpias apenas naguele pais. Ti€s cangdes compostas pela dupla Elton e
Rice foram indicadas ao Oscar de melhor canc¢fio original: Can You Feel The Love
Tonight?; Circle Of Life ¢ Hakuna Matata, sendo que a primeira ganhou a disputa pela
estatueta.

1i1) o convite feito pela familia real britdnica para que o cantor tocasse no funeral da
princesa Diana de Gales, em 1997. Elton John era amigo da princesa desde o final da
década de 80 e ambos trabalhavam em projetos de caridade e apoio social. Poucos meses
antes do acidente que mataria Diana, ela e o cantor tinham brigado por causa de um
programa de caridade ligado ao Unicef que tinha sido cancelado. Em julho daquele ano, o
designer de moda Gianni Versace (que era amigo de ambos) foi assassinado pelo serial
killer Andrew Cunanan em Miami. O funeral do estilista reaproximou os dois amigos que
‘pensavam em ampliar juntos os limites de suas respectivas fundagdes. Mas, em setembro, a
princesa morreria em tragico acidente de carro na cidade de Pans. A partir de entfo, varias
estacOes de radio britinicas passariam a tocar a cangio Candle In The Wind (originalmente
dedicada a atriz Marylin Monroe) como forma de homenagear a princesa; entfio, Elton teve
a idéia de telefonar para Bemie Taupin e pedir que ele escrevesse uma letra parecida com
essa, sO que, por alguma razio, o letrista entendeu mal o recado e re-escreveu a mesma
letra, modificando-a em algumas partes e dando-a o nome de Candle In The Wind 1997.
Em todas as fontes que pudemos ter acesso, ha o consenso de que a versdo de 97 € a cangéo
mais vendida da histdénia da musica, com aproximadamente 35 mithSes de copias
comercializadas. Pequeno detalhe: o jomnalista Paul Gambaccini ainda lembraria que em

uma grande loja de discos de Londres havia quatro atendentes naquele ano; disse ele que
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dos quatro, trés estavam ocupados unicamente de vender os discos de Elton John...”!
Seguir-se-ia ainda, em 98, a nomeagio do cantor como cavaleiro da Ordem Real Britinica e
o titulo de Sir Elton John.

Tais acontecimentos, dentre outros, sdo utilizados culturalmente para a elaboragio
da idéia de um icone. Transformado em astro na década de 70, aclamado por suas
performances e por seus discos, o cantor passa a ser re-elaborado historicamente como um
simbolo da cultura britinica a partir dos anos 90. O mais interessante € que ndo apenas a
sociedade o constroi dessa forma; o proprio cantor (em conjunto com Bemie) se inventa
dessa maneira: 6 grande artista que entretece pessoas, realiza grandes espetaculos, consegue
manter fis por todo o planeta junto a um letnista cowboy que adora ranchos, rodeios ¢ a
vida aparentemente “pacata” do campo. Essa idealizagfio da imagem dos dois & possivel
pela grande notoriedade de suas imagens que foi sendo elaborada ao longo destas quatro
décadas. Afinal, eles se pretendem e se véem (além de serem vistos por muitos) como o
Capitdo da musica ¢ o Garoto do campo. Eles idealizam aquilo que diz a cangdo The

Captain And The Kid, de 2006:

I've been out here on this road some (Eu estive por aqui em alguma estrada dessas)
Can't help feeling I've been showing my friends around
(E ndo posso ajudar com o sentimenio gue vim mosirando aos amigos ao meu redor)
I've seen it growing from next to nothing (Eu vi isso crescendo do tudo para o nada)
Into a giant eating up your town (Até um gigante engoliv sua cidade)

Called up the tealeaves and the tarots, asked the gypsy what she sees in the palm of our hands
(Evoquei os espiritos e os tards, perguntei & cigana o que ela via na palma de nossas mdos)
She saw a mountain and a wild deer running (Ela viu uma montanha e um cervo selvagem correndo)
A crazy kid becoming a beiter man (Um garoto louco se tornando um homem melhor)

But we stuck around for the fireworks, waiting to explode
(Mas estavamos perplexos com os fogos de artificio, esperando para explodir)
Shaped our futures, you a tumbleweed (dodelamos rnossos fituros, vocé é um boneco de palha)
‘ And me on a yellow brick road (E eu na estrada de tijolos amarelos)
Pleasing the peaple some of the time (Agradando as pessoas algumas vezes)
For better or for worse (para melhor ou para pior)
An urbam soul in a fine silk suit (Uma alma urbana em um fino terno de seda)
And a heart out west in a Wrangler shirt (E um coragdo vindo do Oeste em uma camisa de vaqueiro)

And you can't go back and if you try it fails (E vocé nao pode voltar e se vocé tenta nio da certo)
Looking up ahead I see a rusty nail (Olhando bem para frente eu vejo um: prego enferrujado)
A sign hanging from it saying "Truth for sele” (Uma placa suspensa nele dizendo “Verdade a venda’)
And that's what we did, no lies at all (E foi isso o que fizemos, ndo hd mais mentiras)

' HAVENSCROFT, Alan. Someone Like Me. Inglaterra: Bob Franklin, 2007. Eagle Media Production.
Brasil, 2007. 1 disco de video digital (DVD) (100 min. ).
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Just one more tale about the Caplain and the Kid (56 mais uma narrativa sobre o Capitdo e o Garoto)

We've been missing at times in action {As vezes nbs estivemos perdidos no trabatho)
Can't imagine what he said he might do for you
(Sem poder imaginar gue o gque ele disse ele poderia fazer por vocé)
The devil got to come to the parly sometimes (O deménio acha de vir festejar as vezes)
But he never got to wear our shoes (Mas ele nunca vai conseguir usar nossos sapatos)

Oh we've conjured up what we created (Oh, nés fizemos surgir em um passe de mdgica o que nos criamos)
Way back then when I was standing up in six-inch heels
(De modo a voltar aquele tempo em que eu andava num sapato sallo seis polegadas)
Now you're riding off into the sunset (Agora voce esta cavalgando até o pér-do-sol)
And I'm still spinming like a Catherine wheel (E eu ainda estou me moldando como uma rosdcea)

But we stuck around for the battle, waiting for a plan
{Mas estavamos perplexos-com a batalha, esperando por um esboco)
To iurn you inio the Brown Dirt Cowboy (Para transformé-lo num Pardo Cowbey Sujo de Terra)
And me into a rocket man, it pleases the people some of the time, digging into our roots
(& eu num Foguete Humano, isso diverte a5 pessoas qlgumas vezes, escavando alé nossas raizes)
But I got a brand new pair of shoes (Mas eu estou com um mais novo par de sapaios)
And you're on a horse in old cawbaoy boots (E vocé estd montade vum cavalo com velhas botas de cowboy)

Afinai, bem como disseram Elton John ¢ Bemie Taupin na can¢fio Curiains, em

1975, “assim como nds vocd deve ter tido um era uma vez...”.



181 «

CONSIDERAGCOES FINAIS

“O fim vird como uma chuva torrencial. O
fim nunca é o que parece. Nds lotamos o
navio antes de navegarmos. N6s apenas
aceitamos o que a falha significa”.

Elton John e Bernie Taupin’

Esperamos ter conseguido chamar a aten¢fo do leitor para a necessidade de uma
historia revigorada da musica popular. As névas abordagens gue a Histénia vem vendo fluir
nas Gltimas décadas parecem ndo alcangar as fronteiras da musica popular como deveriam.
Ha uma constante insisténcia em que as formas tradicionalistas de se escrever historias
sobre musicos e artistas populares permanegém: Cansados de estarmos em contato quase
que unicamente com bibliografias desse tipo € que despertamos para a criagdo do conceito
de historia biografico-cultural. A

Estudar um unico artista nos parece uma possibilidade, ainda que passivel de ser
criticada, de se ter uma aproximagao singular com o que vem sendo proposto nos chamados
paradigmas emergentes, principalmente no gque coﬂceme 4 musica popular. A viabilidade
da fuga de um modelo fixo e, ao que nos remete, imaleavel pode nos levar ao encontro de
novos caminhos historicos. Por ser recente, a historia biogrdfico-cultural pode
desestruturar abordagens repetitivas e “fechadas” para a histéria que tentam eliminar
algumas tematicas ou certos tipos culturais ¢ enaltecer outros. Apesar de estarmos sempre
em busca de verdades, sejam elas parciais, provisc’irias, aceitas, reconhecidas, negadas...
Tudo o que fazemos em historia deveria servir como éxemplo para as demais ciéncias que
poderiam evitar a procura por uma verdade absoluta e irredutivel.

Com o Glam/Glitter rock ndio ¢ diferenté:, Os historiadores gue se propuserem a
escrever sobre esta tematica (e sobre outros s_ubgéx;‘eros musicais) ndo devem se esquecer

daquelas relagbes humanas que podem ser percebidas a partir do momento em que se fala e

! JOHN, Elton & TAUPIN, Bernie. “The End Will Come™. Cangdio do album The Big Picture, de 1997.
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que se pensa a cultura. Nfo que a historiografia citada que privilegia as abordagens.
sociolégicas ou os maiores nomes de artistas e bandas n3o seja Gtil ou ndo contribua para o

limiar historico, pelo contrario, ajudam de alguma maneira na compreenséo da tematica. O

que trouxemos como proposta e alerta € que faltam leituras que relacionem tipos de musica

como o do Glam/Glitter as diversas relagdes de afetividade e convivio socioculturais que 0s

individuos podem gerar. As alegtias, paixdes, tristezas, agoinias, sofrimentos e sonthos que

tanto nos cercam e que, com maior intensidade para alguns e menos para outros, déo

sentido a nossa vivéncia, sio de constante presenca nas letras e melodias do Glam/Glitter.

Nio s6 da critica “cega” (e desejada) ao sistema e as relagBes capitalistas vive a musica na
historia, mas também de todas as vontades humam:és. A misica popular toma forma e vai

sendo recebida pelo pliblico como uma expressdo de suas vontades, um rastro importante

de uma realidade construida historicamente, nfo sendo somente uma justificativa para a

revolta pessoal de jovens inconformados com o sistema, nem apenas uma musica alienada

feita para dancar. B, sobretudo, a representacio de uma conjuntura historica, é uma magia

da diversidade cultural. ‘

Falar sobre intrigas, repudios, descontentamentos, sobre amor, amizade, sexo,
prazer (em todos os seus sentidos) rdc signiﬁca' que estamos sendo “altenados”, pelo
contrario, tais abordagens nos possibilitam realizar uma avaliacio da sociedade em
determinadas épocas, a partir do momento em que um subgénero passe a ser entendido
como tal (a partir da década de 1970, nesse caso), permitindo-nos criticar os

acontecimentos histoncos em todos os seus sentidos. Steven Connor nos diz que

o rock pode ser considerado a forma cultural pés-moderna mais representativa.
Isso porque ele personifica a perfeicdo o paradoxo central da cultura de massas
contemporinea: o seu alcance ¢ influéneia globais unificadores, de um lado,

combinados com a sua tolerdncia e criagfio de pluralidades de estilos, de midia e
de identidades émsas’ do nnh—oz_

AL e LG

Lembremos que nem com nossa historia biografico-cultural ha a possibilidade de se
contar toda a historia de uma pessor, mMuUitc MenGs de um (sub)género musical e isso seria
impossivel para qualquer temaética. Portanto, definindo bem nossa tematica principal,

delimitando cautelosamente nossas propostas empiricas e conceituais, atendendo a algumas

2 CONNOR, Steven. “Pés-modernismo e Cultura Popular™. Ih,' Cultura Pos-Moderna. Introducgdo ds Teorias
do Contempordnee. S8o Paulo: Edigdes Loyola, 1993: 151.
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delimitagdes epistemologicas que, a0 menos, considerem as novas propostas
historiograficas como releﬁmtes, estaremos confpibuindo para uwma propicia renovagdo.
Analisemos discursos, praticas, relagdes afetix/és, acontecimentos, enfim, diversas
possibilidades nos sfo cabiveis desde que nos comprometamos a tentar realiza-las, ndo sé
nos atendo as personagens e a seus msipidos “grandés feitos”.

Estudarmos alguém como o cantor/corﬁpbsitor Eltort John nos permite sentir a
melodia que desliza pelos ouvidos de uma nova Clio empolgada por outros caminhos. Para
tal, devemos continuar atentos ao que ja foi dito: se contarmos algumas histérias para
alguma personagem, que o fagamos de forma a entender a conjuntura sociocultural que ele
vive e influencia, gque © cerca e o meapeia. Analisar o que os © dito e escrito a respeito da
personagem e o que ela fala de s1 mesma, que relél'g:ées culturais a norteiam, qual a postura
que esta assume perante um modelo de ética kocial e moral, dentre outras coisas,
contextualizando historicamente seus acontecimentos e suas influéncias independentemente
de escolhas a partir de um crtérnio de impérténcia histérica. Simplesmente, o historiador
pode entender uma relagdo na musica popular que niio tenha tido tanta repercussao quanto
outra qualquer, mas mesmo assim ele estara possibilitado a entender determinado contexto
ou momento historico.

Mas cuidado para nZo cair em vicios (e isso pode ter acontecido agui): se vocd € um
fi que se preocupa em contar historias sobre o Glam/Glitter ou sobre outro tipo musical
vocé precisa estar atento, ja que, afinal, “todo pesquisador, jovem ou experiente, € um
pouco fa de seu objeto de pesquisa. Em se tratando de musica essa relagio deliciosamente

perigosa se multiplica por mil”.’

* NAPOLITANO, Marcos. “Apresentagio de Historia & Masica™. In: Histéria & Miisica, Histéria cultural da
musica popular. Relo Horizonte: Auténtica, 2002: 10,
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