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RESUMO

O presente trabalho pretende, a partir da an&isérculacdo de discos de vinil em uma
determinada situacdo historica, produzir uma imétggdo da formacdo e
desenvolvimento do fendmeno sociocultural conhecwoo cenaBlack Rig ocorrido

no Rio de Janeiro na década de 70 do século XXa-Eetambém de mapear o campo
artistico e de consumo em acgado na cena, inserirefo-om contexto mais amplo de
circulacdo de cultura caracterizado no conceito Baal Gilroy (2012) nomeia de
Atlantico negro Ao inserir aBlack Rioao Atlantico negrg a pesquisa permitiu, desta
maneira, a possibilidade de investigacdo da formaegaiidentidades locais a partir de
referenciais estrangeiros ou globais, e dos estidogida decorrentes deste processo de
ressignificacdo e trocas culturais.Em um segundoentmn faz-se um esforco para se
entender a identidade racial e a sua conexao cdmensao politica do contexto dos
bailes e da cenBlack Rio Utilizando-se para tanto dos trabalhos de Halc@mini e
Sansone, que orbitam em torno dos conceitos de¢ eagaidade e identidade, planeja-
se, no limite, refletir sobre a seguinte questagu&o negra (oblack) foi (ou €) a cena
Black Ri&



ABSTRACT

This work aims to make, through the analysis ofylidiscs circulation in a certain
historical situation, an interpretation of the fatmon and development of the social-
cultural phenomenon known 8fack Rioscene, which took place in Rio de Janeiro in
the 20th century’s 70s. It also intends to mapfigdd of arts and consumerism that took
place in the scene, including it in the wider caht# circulation of culture rooted in the
concept that Paul Gilroy (2012) namBkck Atlantic.By associatingBlack Riowith
the Black Atlantic,this reasearch has thus allowed the possibilityifeestigating the
formation of “native” or local identities related foreign or global references, and the
lifestyles that sprung from this process of cultuessignification and exchange. On a
second step, we make an effort to understand thal rdentity and its connection to the
political dimension of the context of the festivalad theBlack Rioscene. For this
purpose, we refer to the writings by Hall, Giacomamd Sansone, who explore the
concepts of race, ethnicity and identity, and we ttv think about the following

question: how black was (or is) tBéack Rioscene?
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Agora, descendo a Quinta Avenida, de
calgcada a calgada, vinha uma onda de
frios rostos negros, mudos e sem piscar,
porque o que tinham a dizer, mas nao
confiavam em si mesmos para dizer, 0s
tambores diziam por eles, e 0 que tinham
visto com seus proprios olhos e atraves
dos olhos de outros, os tambores
descreviam perfeitamente. (Toni
Morrisson — Jazz)
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Introducéo

O fendmeno o qual pretendo discorrer e analisaeregto ocorreu no Rio de
Janeiro, na primeira metade da década de 70 ddéos¥¥y e consiste na producédo e
circulacdo de discos fonograficos no contexto dmégdo e desenvolvimento dand
ou docircuito® de bailes que foram influenciados pelo que semi@rmmu cultura black

que aconteceu naeriferias’ da cidade, principalmente na zona norte.

Estecircuito de bailes era o pano de fundo para a apresenticé@ma cultura
expressiva negra e carioca, para a formacao deengaque identificava os jovens dos
bairros mais periféricos, em sua maioria negroggras. A estaenafoi cunhada a
expressadlack Riopela jornalista Lena Frias em reportagem do JatoaBrasil de
1976, onde a reporter fez uma incursdo ao munddadeslack e levou ao
conhecimento das classes média e alta da zonaos&ial de Janeiro o universo
desconhecido dos bailes, slaul musi¢cdas equipes de som, do esBlack Powere de
certo uso dos discos de vinil.

A cendlack Rioestava inserida no processo de desenvolvimentindastrias
de bens simbdlicos e dos meios de comunicacédo deanm@ Brasil a partir da segunda
metade da década de 60. Com o aumento da reperalss&mos estrangeiros pelas
radios brasileiras, decorrente de investimentosmdpresas transnacionais da industria
fonografica no mercado nacional (seguindo a logicadesenvolvimento da inddstria
cultural brasileira), e da maior acessibilidadeddeos de artistas estrangeiros (Morelli,
2009), o cenario para a identificacdo dos jovergraseda periferia carioca com as
novidades ddlack musianorte-americana estava posto. Trasidadespassaram a ser

tocadas primeiramente nd3ailes da Pesadalo discotecario Ademir Lemos e do

'Por cenaentendo um campo de circulacéo e identificacdoosattuiral onde estdo presentes relacées e
realizac@es difusas, sem orientacao politica centziou centralizada.

2 As palavras em italico referem-se aos termos eeitirs — “nativos” ou n&o — que se aplicam ou fazem
parte do préprio campo de estudo proposto, queeda forma se circunscreve a produgéo e circulagéo
de discos no Rio de Janeiro, mas também dialoga menspectivas transnacionais de circulagédo de
cultura.

Ressalta-se que a periferia ndo é homogénea. N;esfe ndo naturalizar o conceito, no Ambito deste
trabalho, aperiferia sera considerada o conjunto de bairros e comuesdadriocas que faziam parte
deste contexto de bailddack onde o recorte é predominantemente social elrd@iaseja, existiam
bairros e comunidades na zona norte, na zonaasubma oeste, em Niterdi e na Baixada Fluminense qu
podem ser considerad@eriferia nos termos deste trabalho, pois todos eles rapegselugares de
predominancia negra e pobre onde seus habitamtiezanam e participavam d&nade bailes.
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radialista Big Boy. A partir dai, 0 movimento estow entre os jovens das periferias do
Rio de Janeiro, que vinham de todos os lugares ¢&tes bailes, que por sua vez,
espalharam-se por toda a zona norte e Baixada fdunse (Vianna, 1987; Essinger,
2005; Ribeiro 2008).

E interessante destacar que os bailes se confayuraemo parte de uma rede
maior de rela¢des sociais que orbitavam em tornoascasoul que era materializada
em discos de vinil. As formas e estratégias parads@irir, comprar, trocar ou escutar
estes discos constituiam esta rede social, queguoturno, pode ser pensada como um
campo artistico e de consuniBourdieu, 1968), que envolve aguipes de soT0s
discotecarios, os frequentadores dos bailes, a&s Idg discos, e até mesmo, 0s
comissarios e comissarias de bordo que traziamake\sagens internacionais os discos

importados com asovidadesdablack musia pedido dos DJs.

A cenaBlack Rioesta localizada em um contexto histérico e cultureis
articulado com a escala global — ou ao menos, otatle da circulagcéo de culturadoque
com questdes apenas de formacdo da nacdo. Nanarimetade da década de 70 do
século passado, notadamente a influéncia da culiegea norte-americahae fazia
ressoar em boa parte do mundo, expressando-s@.ideais do Pan-Africanismo
nigeriano e na vigorosa indistria musical e decdigte vinil na costa oeste africana
na cenaBlack Riono Rio de Janeiro; na cehrthern Soulhas cidades industriais da
Inglaterra; pela onda de producéo de discoSale JazZna industria do jazz néo sé
norte-americana, mas também africana, latino-aar@ice européia (inclusive em
paises comunistas como Polénia e Unido Soviétim)aproximacdo da MPB com a
soul musima carreira de artistas como Jorge Ben, Tim Mdiare Tornado, em discos

*Principalmente os idearios da beleza e igualdadelimitos negros, como também suas expressoes
estéticas como a musica e a moda (que nao inchni@rge o vestuario, mas o jeito de dancar, andar,
cumprimentar e pensar).

® Sobre Benin especificamente podemos cliatthe late 60's Funk and Afrobeat started creepimip

the region. In particular, the music of James Brdvatame immensely popular with university students.
That's when the music scene in Benin really stattethke off. Most, if not all the groups, startifuge

all the national and ethnical genres into a veristidctive sound that can only be found in thatrdoy

and made Benin into an incredible melting pot, walgd in Africa. Bands combined Latin with Soul,
Sakpata with Funk, Sato with Afrobeat, Punk witkdkr Beat — you name it and they probably tried it!
(Samy Ben Redjeb, no encarte da coletinea musitalC® “African Scream Contest: Raw &
Psychedelic Afro Sounds from Benin & Togo 7(salog Africa, 2008)

® Grant Green, Eumir Deodato, Airto Moreira, Geolygke, Herbie Hancock, Lou Donaldson, Lonnie
Smith, Herbie Mann, muitos do selo norte-americBhue Note
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comoRefavela1977) de Gilberto Gil e em musicas co&@o vou ficar(1969) eTodos
estdo surdog1971) gravadas por Roberto Carlos. De fato, algantecia no mundo
expressivo ddtlantico negro

A argumentacdo a seguir pretende introduzir o ¢erda diaspora negra, ou
mais especificamente, mundo do Atlantico negroconceito desenvolvido por Paul
Gilroy (2012), com a intencdo de construir umaeséib sobre a cenlack Rioe a
circulacao de discos a ela inerente, sob uma pergp€ue, em primeiro lugar, leve em
conta a solidariedade supranacional, ainda queiiadg, entre 0S negros e negras da
diaspora, e em segundo, que seja calcada no disamidos fluxos culturais. Ao invés
das andlises da cultura como objeto estatico, fleclean si mesmo. Neste contexto
pretende-se relacionar o cenario com as discussfige 0s conceitos de uma macro-
antropologia, que pretende analisar a mudancaercoriexdo cultural em nivel supra e
transnacional. Neste amplo contexto, tentaremo®regg principais problematicas
sobre algumas categorizacdes que sao pensadasn#gran@stanque e mutuamente
excludentes: local/global e nacional/transnaciar@istituem parte destas categorias.

O texto, que em sua primeira parte é fortementarado pelo livroO Atlantico
negro de Paul Gilroy (2012), tenta inserir o fenbmenocdad@lack Rioneste plano
cultural mais amplo que é referido pelo autor cétiantico negro problematizando as
nocdes nacionalista e essencialista nas abordég@mnsas sobre os processos culturais

da diaspora.

Para concretizacdo das hipoteses iniciais do trabal partir da literatura ja
existente (Vianna, 1987; Essinger, 2005; Giacon®@06; Sansone, 2007; Ribeiro,
2008; Palombini, 2009), foi feito usurveyna cidade do Rio de Janeiro dentre os dias
02 e 16 de abril de 2013, quando foram realizaddre\astas, visitas a acervos
particulares de discos de colecionadores e pesgeisgornais de grande circulacéo do
periodo e lugar abrangido pela pesquisa (Rio deirdgnanos 70), através das
microfilmagens arquivadas na Biblioteca NacionaRmo de Janeiro.

Desta forma, no primeiro periodo de pesquisa depoam etnografia pautou-se
em entrevistas com discotecarios etpiipes de somdos anos 70, com musicos que
estavam inseridos neste momento de explosaadbldek music no Brasil, com

colecionadores e vendedores de discosodie funk e com frequentadores dos bailes a
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época da cenBlack Rio Dentre os representantes destas duas Ultimagodate tive
contato mais aprofundado com dois conhecedoreslidoss e sua circulacdo. llson e
Jacaré sao colecionadores/vendedores de discosilgue trabalham com compra e
venda de discos ha pelo menos 30 anos. Tive aunpadatde de acompanha-los em sua
rotina dos negocios dos discos de vinil por umaasenem suas bancas ambulantes na
Pracga Tiradentes no Rio de Janeiro. Estas banaamfiguravam como um dos atuais
pontos de encontro de colecionadores, DJs e musmesiadores dblack music e
dessa forma me foi permitido conversar com variestas tipos, que muitas vezes
também eram frequentadores dos baitdgck dos anos 70, o que também me
possibilitou uma viséo retrospectiva do periodmgypalmente no que tange aos bailes

e aos discos e sua circulagcdo e consumo.

No total, foram realizadas neste primeiro periodpatro entrevistas

circunstanciadas com os seguintes interlocutores:

- DJ Djhoe — 39 anos, trabalha com compra, venelaméstimo de discos, frequentou
os baileblackdesde o fim da década de 80;

- DJ Ricardo — 48 anos, colecionador de discosguéntador dos bailes desde a década
de 70;

- Carlinhos Trumpete — 60 anos, membro da bandai¥iRégia, que acompanhou Tim
Maia nos anos 80 e comeco dos anos 90 e frequemtasitailes dos anos 70, e;

- Jodo Villar — 39 anos, colecionador de discog @@Megaton Sound System

No periodo compreendido entre os dias 05 e 22 rd@rgade 2014 retornei ao
Rio de Janeiro para complementacéo e aprofundandestdados. Além de visitas aos
pontos e atores ja conhecidos (Praca Tiradented)jbde), visitei novas feiras de
discos, sendo a principal delas a feira da Praca ofhde conheci e entrevistei
vendedores de discos que foram discotecarios adntgdores dos bailes nos anos 70.

Sao eles:

- Peixinho — 59 anos, vendedor de discosald musicna Praga XV e ex-discotecério

da equipe de solynamic Soundmuito influente a época, €;
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- Gil — 55 anos, vendedor de discossoel musicna feira da Praca XV e frequentador

dos bailes “desde que comecaram”, segundo eleiprdentrevista do dia 18/01/2014)

Neste ponto faz-se necessério sublinhar uma impertaondicionante da
pesquisa, uma vez que determinou a duracéo e tuagemento do trabalho de campo
no Rio de Janeiro: o fato de eu exercer uma atiedarofissional, ou seja, ter um
trabalho com rotinas diarias e periodos obrigasode permanéncia, o que certamente
limitou o tempo de inser¢cao no campo, sendo-meagpparmitida a incursao ao campo
nos interins dedicados as férias, que resultoesesis periodos (o primeiro de 14 dias
e 0 segundo de 17 dias). Entretanto, fiz a escolbbdolégica de empreender em
minha etnografia outros meios de interacdo comnalgaterlocutores, tais como a
internet; e a construcédo e consideracdo de outadsri@s (como 0s discos e suas
capas) como material etnografico relevante, querisasgmm e verdadeiramente

complementassem a permanéncia em campo no Rimeeala

Deste modo, também mantive contato através dangtteam um chat de um
programa compartilhador de music&®((lSeekcom discotecarios que participaram da
cena e até hoje colecionam musicas e discddad®& musice um deles ainda organiza
bailes soulcomo nos anos 70 (DJ Foca realiza mensalmenBaitss da Saudadem
um clube da zona norte cariocalraja Point, onde o repertdrio musical € composto
somente pelaoul musicque era tocada nos anos 70). E certo que algatmaete s
estavam interessados em compartilhar musicas, pesémestratégia restou muito util
em me fazer perceber as dinamicas, ainda vivasliagsde hoje entre os DJs, de se
conseguir anaterial novo, oinédito entre eles, que nos anos 70 era quase a razao da

existéncia de umaquipe de som.

Em uma terceira frente, fiz pesquisas em jornagedodo (Jornal do Brasil —
jan. 1970 a dez. 1979; e O Globo — jan. 1975 a I##8) e também um mapeamento e
catalogacdo dos principais discos e artistas masémblack musicda época, tanto
nacionais quanto internacionais para entenderlt@atsonora do periodo. Torna-se
importante relevar que esta estratégia metodolodegesquisa em jornais exigiu
consideravel quantidade de tempo para ser realiga@déicamente ocupou todas as
manhas do periodo que estive na primeira ida aodei@daneiro) e revelou, entre
detalhes menores da cena, um dado importante sabegmento do campo artistico

(critica especializada) e da propria c@&lack Rio que ela foi praticamente ignorada
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pela critica especializada da época e pelo nabogn geral, s6 se tornando noticia em
algumas poucas matérias, apdés o destaque dado jgeklista Lena Frias na
reportagem: Black Rio orgulho (importado) de ser negro no Brasil”, dbmho Brasil,
17/07/1976.

Existiu também o esforco de caracterizar as capas goprios discos como
material etnografico, o material pesquisado coinsibasicamente em meu acervo

pessoal e pesquisa na intefnet

Por meio das informacdes das capas e selos dasdiextos de editores, lista
de agradecimentos e informacdes técnicas e consgraansegui, para além de
subsidios para a proposta central do trabalho, apeamento preliminar dos principais
selos e gravadoras que lancaram discosodé musicno Brasil, jA com alguns dados
produzidos sobre os catalogos de discos e a disifib dos selos entre os nichos de

mercado dos diversos estilosstril music

Finalmente, gostaria de destacar que a praticaldeignar discos de vinil desde
0 inicio da década de noveftaue resultou em meu acervo de mais ou menos mil
discos, facilitou minha insercdo no campo e a cacagdo com o0s interlocutores (que
perceberam que eu ndo era um nedfito na tematieandce dos catadlogos de musica
negra), tendo em vista 0s assuntos e interessesmom (entre eles comprar e vender

discos déblack musig.

Destarte, diante do quadro tedrico e etnografibogslo, pretendemos situar a
cenaBlack Riono emaranhado de fluxos culturais Alithntico negro Para tanto, este

trabalho esta organizado da seguinte maneira:

No primeiro capitulo da dissertacdo,introduzireguals dos conceitos que
permeardo todo o texto. Os conceitos sdo origisgmimcipalmente das obras de Paul
Gilroy (2012) e Stuart Hall (2003) e entre elestaes a unidade de analise baseada na
nocdo deAtlantico negrodesenvolvida por Gilroy e aproveito a discussabreso

! http://www.discogs.com/ http://www.globaldogproductions.info/ e

http://www.bsnpubs.com/discog.html

®Inclusive no periodo que engloba a segunda metad#édada de noventa e o comeco dos anos 2000,
quando a industria dos discos de vinil foi vatidimaomo extinta no Brasil e em boa parte do mundo,
sendo este artigo apenas encontrado em seboscds disendidos a precos muito inferiores aos das CD
usados, ao contrario de hoje em dia.
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algumas politicas culturais adotadas pelos povosli@ispora frente a modernidade,
presentes tanto na analise de Gilroy como de ldafiencialismo, antiessencialismo e
nacionalismo negro. Neste capitulo, que se propigicb, também discuto a
importancia de se observar com seriedade e catieido papel da musica negra na
formacédo e desenvolvimento cultural e politico Atantico negrg pontuando que a
musica ndo é mera expressdo de uma cultura imagioatho negra, mas sim uma

relevante instancia formadora e unificadora destscéncia.

No capitulo 2, tratarei justamente deste movimeariemso da musicsoul e funk
dos Estados Unidos para o Brasil, seja atravésgartacao de discos destes estilos de
musica, seja através da reproducédo e distribuigdfombgramas pelas radios e pelos
selos e gravadoras nacionais através também dassdis vinil.

Inicialmente descreverei, de forma sucinta, o cdotpolitico-racial dos EUA e
a sua relacdo com a explosdo comerciat@ad musi¢ que foi captada e amplificada
pela industria cultural e especificamente pela stk fonografica norte-americana.
Tentarei demonstrar como estes estilos de musgra,nge certa forma, “invadiram” as

lojas de discos e as radios brasileiras.

Em um segundo momento, neste mesmo capitulo, utnai a discussao sobre
a recepcao destas expressdes musicais e as ideias gircundavam, pela audiéncia
brasileira, neste caso, exclusivamente pela padmdanegros e negras das periferias
cariocas que escutavam e frequentavam os bailes esté tipo de som era tocado.
Também descreverei a forma pela qual os discosnfanroduzidos no mercado pela
industria fonografica nacional, mapeando os cat@atps principais selos e gravadoras
nacionais que reproduziram e distribuiram os digeosUsicaoul e funk pelo mercado

brasileiro.

O terceiro capitulo diz respeito a uma tentativa caeacterizacdo de um
panorama geral da ceBdack Rioe a circulacdo dos discos a ela inerente, e pata t
farei uma descricdo do campo artistico e de consden@enaBlack RiqQ que era
composto por lojas de discos, discotecariegupes de sonfrequentadores de bailes e
apreciadores dalack musi¢ entre outros atores.Neste momento, apresentoadeira

mais detalhada o que estou chamando de Béak RiQ através de alguns de seus
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personagens e cenarios, dos bailes,eg@sipes de somradios e compra-venda-

empreéstimo de discos.

No quarto capitulo, aprofundo a discussdo a qualr@speito ao rearranjo e
reinterpretacdo das ideias, posturas e estilosiabe advindos do movimentBlack
Power norte-americano — difundido no Brasil pela indastultural/fonografica — pelo
publico das periferias cariocas, retornando aososaroricos de Gilroy e Hall sobre as
politicas e estratégias negras frente a modernidade

Por fim, faco ponderagdes ao carater politico wisteendlack Rioe expresso,
a sua maneira, no corpo, ha danga, nos discosceras cancdes do mundo dos bailes
soul problematizando duas maneiras de entender o®<efedliticos de um contexto
sociocultural urbano, transnacional e de perife@a:primeira decorre de uma
explicitacdo de algo como uma consciénciecoedicdg ou mesmo uma negritude ou
etnicidade expressas em letras criticas e contesit no estilo de vida e nos bailes
black a segunda consisteno modo como — apesar de aeenansiderada por muitos
frequentadores como um momento ladico, hedonistuefeitono contexto da cidade,
da politica governamental da época e da producaestiles de vida (por mais que
sejam cancOes de amor e sexo) é também politidonsado como no interior de

regimes de segregaceaxial, declassee decultura
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Capitulo 1 — O mundo doAtlantico negro

1. Atlantico negrq periferia carioca

Como enunciado acima, a ceB&ack Riofoi formada a partir de influéncias
estéticas e musicais até entdo associadas, sarens Estados Unidos. A forma e o
conteudo da cemdack Rioforam constituidos a partir do contato e influarag outros
tipos de expresséao cultural através de fluxos, eandg parte oriundos dos EUA, de
modo que 0s processos culturais envolvidos na fglim& desenvolvimento da cena

superam as fronteiras nacionais.

Uma vez que adotamos como ponto de partida dasanddi contexto da cena
Black Rioa premissa de que a cultura circula nos espag@imlglados através de
fluxos, a cenaBlack Ri@ adequada para nos referirmos a algumas questdes
sistematizadas com propriedade por Hannerz (199ahdp se ocupou em estudar o
lugar da globalizacdo e alguns dos conceitos atetéados, na historia da antropologia.

Hannerz constata que na formacao da disciplin@paitigica, bem como no seu
desenvolvimento até o inicio da ultima década @oileéXX, ndo se era dada a devida
atencdo as interconexdes culturais, muito em poetee forca da premissa tedrica que
via as diversas culturas do globo como estaveiste-auficientes. Dessa forma, os
principais modelos tedricos da cultura e suas gdeis, até meados do século XX,
pautavam-se no difusionismo em pequena escalaaeutiaracdd Estes modelos, em
seus termos basicos, reduziam os fluxos culturassizga dimensdo espacial onde se
difundiriam em apenas um sentido vetorial: do cem@ra a periferia do mundo; e
tratavam das trocas ou encontros culturais apemi@® am movimento de perda e
ganho entre os povos, onde os conteudos cultuea#s s emitidos ou mesmo impostos
por certos grupos hegemonicos, e receptados aoniicte e assimilados por outros
grupos considerados subalternos, que iriam repnodoize difundindo este corpo de

hébitos e costumes também de forma acritica.

Os modelos tedricos referidos acima, em nosso @eteforam construidos para

realidades socioculturais que eram percebidas, ramdg medida, como estaticas e

°As teorias subsequentes (modernizacdo, dependérsiséema mundial), segundo Hannerz, também se
revelaram inadequadas para o estudo da mudangsaatulHHannerz 1997:9)
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isoladas, e, partindo deste pressuposto, també&mnadarhos que ndo ddo mais conta da
explicagdo cultural em um mundo que se vé e queese construindo nos ultimos
séculos (pelo menos em algumas éareas da atividaderta) como globalizado,
transnacional, onde as comunidades sao diasp@ieasfronteiras sdo constantemente

atravessadas e subvertidas.

Em conformidade com Hannerz (1997), Garcia Cardli(2000) e Gilroy
(2012), acreditamos que os estudos sobre a culawam encara-la como um processo
nao linear, constante e inacabado, sujeito a cer@sscontinuidades. Dessa maneira,
consideramos que os fluxos culturais influencialteram as relacdes estabelecidas nas
realidades onde existe uma continuidade na digtébude significados, entretanto,
estas alteracdes sdo processadas criticamenteentidas, reconstruidas. Como bem
colocou Appadurai (1999:31), por mais intensas spjam as “forcas provenientes de
varias metrépoles” que incidem sobre um local,de$éndem a se tornar indigenizadas
de uma ou de outra forma”. E mesmo que haja untdjmima descontinuidade, nada
impede que seja transcendido (rapidamente ou pa®),séo relativos as modalidades
perceptivas e comunicativas dos grupos sociaisefay ndo importa tanto de onde vém
ou para onde vao os fluxos culturais, mas as irge&pdes e recolocacdes locais acerca

deles.

A medida que a cultura se move por entre correnias
especificas, como o fluxo migratério, o fluxo dercaglorias e o
fluxo da midia, ou combina¢des entre estes, inddda uma
gama de modalidades perceptivas e comunicativas que
provavelmente diferem muito na maneira de fixasg@dprios
limites; ou seja, em suas distribuicbes desconginaatre
pessoas e pelas relagbes. Em parte, elas impdeyuasin
estrangeiras, ou algo parecido, no sentido de quaeer
exposicdo ndo € o mesmo que compreender, valodmar
qualquer outro tipo de apropriagdo. Mas, em outass, um
gesto, uma musica, uma forma, quer sejam transmitpgbr
meios eletrbnicos através de satélites de comudvcaguer
trazidos por um estrangeiro que desembarca no,lpgderiam

ser imediatamente compreendidos, de modo que uma
distribuicdo € modificada e um limite € transcendicbm
rapidez e facilidade. (Hannerz, 1997:18)

“para este autor, as culturas circulam, ndo sdospur@s sim, um movimento constante de
desconstruc@es, reconstrucdes, ressignicacéesegmmaterializam noprocesso hibridizacdo cultural
Este processo é produto da convergéncia de doteitos centrais de Canclini:descolecionamente a
desterritorializacdo(Garcia Canclini 2000).
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Hannerz sistematiza, entdo, alguns aspectos refns aos fluxos culturais. Os
fluxos culturais possuem duas dimensbes — espactamporal —, sendo os fluxos
espaciais multidirecionais e responsaveis pelayasizacao da cultura no espaco, estes
fluxos sdo assimétricos no que tange a sua forgéti¢p, social, etc.), e néo
necessariamente se deslocam do que é represemamocentro™ para, da mesma
forma, o que é representado jperiferia, 0 que abre espaco para a discussao sobre os
conceitos de hegemonia e subalternidade em retagfluxos. Ja a dimensao temporal
dos fluxos culturais, é a representacdo de uma gle2 se opde ao pensamento estatico
sobre a cultura, e serve para pensa-la em termosgsuais e revelar a sua efemeridade

e constante transformagao.

No ambito deste estudo, tais fluxos, intercambiastrocas culturais seréo
melhor compreendidos se inseridos nas ldgicas eontexto do que Gilroy (2012)
desenvolve como o mundo étlantico negrg ou seja, uma situagdo socio-politica mais
abrangente, cujas estruturas estdo postas desdecamércio negreiro e do
estabelecimento da rota maritima entre a AfricBusopa e as Américas, e que tém
muitos de seus tracos mantidos até a contempoeaiegida mesma forma que ja era

colocado a época do fenbmeno a ser estudado.

A gquestado fundamental para Gilroy € caracterizarumdo doAtlantico negro
como um sistema cultural e politico proprio, Unieo internacional, formado
historicamente através de processos transcultala@iancados por fluxos de cultura que
circulam e circularam pelo mar ou pelo ar atravesodeano Atlantico. A nocéao de
Atlantico negrovem a alargar a questao dos fluxos culturais de dimensao nacional
ou mesmo racial estatica, homogénea e circunguait® uma dimensao e carater mais
dindmico, de realimentacdo e reinvencao cultunalvés da producado, transmisséo,
reproducdo e internalizacdo destes fluxos — agartidinecionados — pelas diversas
comunidades negras espalhadas pelos territoriosdidspora, que incluem o0s

continentes africano, americano e europeul.

YA nova economia cultural global procura ser intetmda como uma ordem disjuntiva, superposta e
complexa, que nao pode ser mais interpretada emosedos modelos centro e periferia existentes
(mesmo aqueles que poderiam responder por multiglosos e periferias). (Appadurai, 1999:312).
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A nocdo de mundo ddtlantico negrotenta desconstruir o imperativo da
nacionalidadee doabsolutismo étnicque permeava os estudos culturais pés-coloniais,
alcandouma comunidade politica negra do ocidentenmanivel de identidade que
ultrapassa tais nocoes, pluralizando as culturgsasgmas por outro lado, os unindo
através da sua condicdo de ex-escravizados. Aatezavalia o Estado-nacdo moderno
como unidade politica, econdmica e cultural. “Nesnestruturas politicas, nem as
estruturas econdmicas de dominagédo coincidem cofroateiras nacionais” (Gilroy
2012:42), como também questiona a pureza e insggiddas culturas nacionais,
descolando, de certa forma, etnia de nacionalidaleperspectiva nacional e
nacionalista dos estudos culturais é criticada peltor pelo fato de possuir uma
tendéncia exclusivista em relagdo a outros tiposasgeociacdo, cumplicidade e
identidade entre os negros do Novo Mundo, é feckatdai mesma, circunscrita a uma
cultura nacional que abarca e engloba os concdéosaca e etnia, homogeneizando
gualquer tipo de alteridade intra-nacional. A albbgein nacionalista, dessa maneira, se
opde a perspectiva transcultural e internacionalod®acdo da cenBlack Rioe do

mundo doAtlantico negradefendida por Gilroy.

Gilroy, em sua analise, problematiza dois tipos deneralizacbes
homogeneizantes as quais impdem limites a dinatracenacional e transcultural do
Atlantico negro a generalizacdo nacional e a generalizagéo étnica

Com o intuito de dar conta das expressfes modeogmgaegros da diaspora no
que tange a politica e a cultura, o autor faz ueres para desconstruir 0s pressupostos
homogeneizantes — o que chama de “engodo’haunonalismoe do essencialismo
étnico — que engessam a histéria dos negros no ocidemtesgruturas limitadas e
estaticas de analise, tais como os Estados-nag@iess etnia. Para tanto, questiona dois
aspectos complementares da historiografia e dagl@stculturais ingleses e afro-
americanos sobre a histéria dos negros apos a igdpoda escraviddo. O primeiro diz
respeito ao essencialismo étnico dos povos neghaados da diaspora, ou seja, que
existe uma unidade de identidade baseada fortermenteor da pele e nas origens
africanas (a terra-mé&e) entre os colonos negrosNdeo Mundo, muitas vezes
independente das experiéncias oriundas do novexionsocio-politico das colonias e
de seu passado plural em outros contextos, redoltam seu extremo (presente no

pensamento de varios intelectuais negros moderags)ym nacionalismo negro, cujas
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premissas ideologicas giram em torno da fundacaontgais negro, na maioria das
vezes vislumbrado no retorno ao continente africade cultura estética e
hermeticamente fechada; e o segundo remete a onahetade do fluxo cultural negro
na diaspora, a qual determina a direcdo Unica ldaes culturais da Africa para a
Ameérica, 0 que ndao € mais do que uma justificativaessencialismo acima referido,

uma vez que tenta unir todos os negros da diasoirasdlucro da origem comum.

A questdo relativa a unidirecionalidade dos flugokurais, Gilroy, utilizando-
se de andlises sobre a musica negra e sobre asdias/transoceéanicas as quais 0s
navios da rota transatlantica empreenderam emaseauteriores, demonstra o intenso
movimento de fluxos e contra-fluxosculturais queroem ou ocorreram no espaco do
Atlantico negro da Africa para o Brasil; do Caribe para a Ingtatedo Brasil para a

América do Norte; dos EUA para o Brasil e para acAf etc.

Gilroy confere concretude a seu modelo tedrico cacelo Atlantico negroa
partir de exemplos histéricos de personagens &atteis negros — todos de espirito
revolucionario e com a caracteristica em comumedent levado uma vida némade,
cruzando o Atlantico de costa a costa, muitas vepes experiéncia nas artes da
navegacao — demonstrando que 0s navios que fazmanaeessias transatlanticas em
todas as dire¢des uniam os diversos pontos fixasaégens do oceano, levando novas e
distintas maneiras de se produzir e expressarralittante, novas formas de agéncia
politica, bem como ideologias, da mesma forma, adovas. Esta visdo propicia um
panorama mais completo dos aspectos transnacien@aensculturais envolvidos nos

processos historico-culturais e politicos das pegiiés negras ocidentais.

Quanto a questdo que se refere emsencialismoétnico podemos trazer a
discusséo os argumentos de Hall (2003) quandogr@ttiza se ainda é estratégico para
0S negros a utilizacdo do significante genériegro como categoria homogeneizante
para as politicas culturais da didspora. Como Hahbém consideramos a categoria
negrocomo histérica e conjuntural, de forma que a gcao doegro racializado
s6 faz sentido nos contextos histéricos que tivazamo base a discriminacéo e o terror
racial dos negros, tais como 0s contextos politimbsnial escravagista e pos-moderno
e, de forma mais velada, a modernidade. Da mesmeairaaue, somente 0S negros que
possuem a experiéncia histérica comum da discrighmaracial da didspora se

representardo como estegro racializado Dessa forma, tomarrmegrocomo categoria
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essencial e imutavel historicamente se torna univega tedrico e politico tendo em

vista que, segundo Hall, tal estratégia e permdadeaquezas:

O momento essencializante é fraco porque naturaizes-
historiciza a diferenca, confunde o que é histéeicultural com
0 que é natural, biolégico e genético. No momente @
significante “negro” € arrancado de seu encaixdohD,
cultural e politico, e é alojado em uma categorézial
biologicamente construida, valorizamos, pela ird@ra propria
base do racismo que estamos tentando desconsiignn.disso,
como sempre acontece quando naturalizamos categoria
historicas (pensar em género e sexualidade), fisamsse
significante fora da histéria, da mudanca e darmeteao
politicas. E uma vez que ele é fixado, somos testad usar
“negro” como algo suficiente em si mesmo, para rjara
carater progressista da politica que lutamos stb lEndeira
[...] (Hall, 2003:345)

Sendo que, “ndo existe garantia, quando procurammes identidade racial

essencializada da qual pensamos estar segurogjedestp sempre sera mutuamente

libertadora e progressista em todas as outras dijesh (Hall, 2003:347).

Hall se refere a outros tipos de diferengcas ou dgdes, entre elas a classe, a
sexualidade e o género, que ndo se assentam enxomnéco de diferenciacdo, no
caso a categoria genéricggra Algumas destas outras representacfes da diferenca
entram em choque com as representacfes exclusivasgtitude enquanto etnicidade,
de modo que “etnicidades dominantes sdo semprensadas por uma economia sexual
especifica, uma figuracdo especifica de mascutieidama identidade especifica de
classe”. (Hall, 2003:347)

Mintz e Price (2003), em seu ensaio sobre a formdeacultura afro-americana
argumentam que o0 proprio nascimento da América ane§r marcado pela
heterogeneidade em oposicdo a maior homogeneigadeadlicbes culturais nacionais

trazidas pelos brancos europeus:

Os africanos escravizados, contudo, foram retiratbopartes
diferentes do continente africano, de numerosospagru
linguisticos e étnicos e de diferentes sociedades \drias
regioes. [...] Um contraste primordial [...] daem®tre a cultura
relativamente homogénea dos europeus, no povoanreaia
de qualquer colénia do Novo Mundo, e as herancHsrais
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relativamente variadas dos africanos neste mesmtexdo.
(Mintz e Price, 2003:20)

Da mesma forma, os autores apontam a tendénciarddises historicas em
homogeneizar a cultura negra no contexto da diaspomo a nocdo de que existem
linhas de influéncia cultural de determinadas regjiéfricanas em determinada colonias

do Novo Mundo, como um problema e um equivoco¢edjue devem ser superados:

Sugerimos que grande parte do problema do modadicional
da histéria da cultura afro-americana primitivaidesem sua
visdo da cultura como uma espécie de todo indiéémdo.
Considerando-se o0 contexto social das primeiraéna@sd do
Novo Mundo, os encontros de africanos de vinte aism
sociedades diferentes uns com ou outros e com seus
dominadores europeus nao podem ser interpretadagerems
de dois (ou até muitos) “corpos” (diferentes) dences e
valores, cada um deles coerente, funcional e mtdct] Sem
diminuir a importancia provavel de um ndcleo deoxes
comuns e da ocorréncia de situacdes em que algoresves de
origem comum podem, efetivamente, haver se agregado
verdade é que estas nao foram, a principmmunidadesde
pessoas, e sO puderam transformar-se em comunidbdegs
de processos de mudancga cultural. (Mintz e Pria@337)

Gilroy cita ainda outras categorias de diferengaggisticas, religiosas e

culturais) que, por si s6, contrapdem-se as idg&sasncialistas e frustram os seus ideais:

[...] do fato de que o status da nacionalidadepeso preciso
gue devemos atribuir as diferencas evidentes dedircultura e
identidade que dividem entre si 0s negros da diaspara nao
falar dos africanos, ndo encontram solucdo no andaitcultura
politica, que promete um dia congregar os povopadés do
mundo doAtlantico negro (Gilroy, 2012:91)
Fica claro agora, que gsovose osindividuosda diaspora possuem diversas
particularidades e ndo utilizam apenas um eixo paecar seus espacos politicos de
diferenca, sendo mais vantajoso, na atualidadepow®s negros direcionarem sua

atencdo criativa para a diversidade e ndo paranafeneidade da sua experiéncia.

Se por um lado a nocdo da unidade analitantico negrondo se contenta
com os limites nacionais para a compreensdo da&riaishegra moderna e mais
particularmente da solidariedade e identidade agsilpcdes negras, por outro, n&o
considera o contingente de descendentes dos negraos como escravos da Africa
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como homogéneos e detentores de uma uUnica “cultahética, mas dotados de

organizacg6es socioculturais diversas e diferentrasas e religiosas contundentes.

Destarte, se étlantico negropode ser pensado como um sistema mais amplo
que se articula emEstados-nacdo modernos, e ao anésmpo considera as
particularidades étnicas e culturais das populagiegras da diaspora, podemos

perguntar em que consiste a instancia unificadadargificadora ddtlantico Negr@

Segundo Gilroy, a empatia entre os negrosAtdantico negrgsua imaginacao
como comunidade politica transnacional, € decardatumacondicdq ou nos termos
de Hall (2003), de umaxperiéncia historica da diaspgra&aomum a todos eles, ou
quase todos: tém sua origementre escravos e eavescia condicdo de originario dos
oprimidos pelo terror racial, ou seja, 0s negrosAtantico negrondo possuem uma
cultura em comum, como muitas vezes 0 essencialismo étarcorer. Os negros da
diaspora possuem uma raiz comum, que nao € a olafgrana, mas aondicdo de

escravizadao Novo Mundo.

Mintz e Price recuam a determinacao desta condigédnicio da colonizagdo do
Novo Mundo, quando os negros escravizados chegasamiversas colénias como
“multiddes muito heterogéneas” (2003:37). E quejdteas condicbes impostas pelas
estruturas de subordinagdo que moldaram a fornaaquell eles foram inseridos neste
novo contexto, “0 que 0s escravos compartilhavansameco, inegavelmente, era sua
escravizacado” (Idem). Ou seja, muito antes de wsrsls grupos de negros escravos
possuirem uma forma de organizar ou ver 0 munduoaleira coletiva, o Unico aspecto

que partilhavam era@ndicéode escravizados.

Ainda de acordo com Gilroy, esta condicdo comunoulols negros da didspora
de uma dupla consciéncia, de certa forma, com #espaonflitantes entre si: uma
nacional (brasileiro, inglés, dominicano, norte-do@no, etc.) e outra subjetiva,
supranacional, que é a consciéncia de ser negropacthada do seu corolario baseado
no terror racial e no ndo pertencimento, inicialteea uma comunidade nacional. Esta
dupla consciéncia e a mistura cultural atravéslwe$ distinguem a experiéncia dos

negros ddAtlantico negrana contemporaneidade.
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Retomando nosso caso, 0s jovens negros da perderiRio de Janeiro na
década de 70 também compartilhavam com os demgissngue compdem 0 espaco
simbdlico doAtlantico negroa condi¢cdo de originarios de escravos e ex-esgravo
portanto também participavam do circuito e da disamdo Atlantico negro
reproduzindo em escala local, as mesmas relacdesanmetropoles e as colénias no
periodo colonial e sua continuidade no pés-colammal através de segregacfes de

raga, classee cultura.

Seguindo as ideias de Gilroy (2012), podemos peamnsam juventude negra do
Rio de Janeiro ao adotar as expressdes culturaisdad do moviment@lack Power
norte americano, faz uma critica e subverte alglosspressupostos da modernidade,
entre eles o nacionalismo, e, a0 mesmo tempo,vedararticulada com as dinamicas
internacionais e transculturais édlantico negroe como agente criativo de respostas

negras a modernidade.

Ou seja, de maneira correlata aos negros trazidosfdca no inicio da
colonizagdo da América descritos por Mintz e Pripegs s6 tinham a sua condi¢do de
escravo em comum, 0s negros da diaspora contintiando e aprimorando formas de
se construir, de se representar e de se comuAiGmulmusi¢ certamente € uma destas
formas, a qual os negros americanos se utiliza@a gomunicar e construir junto aos

povos doAtlantico negro

Desse modo, a cena daulmusicno Rio de Janeiro, a ceBdack Riq faz parte
deste contexto maior de identidade negra que toadabas fronteiras dos paises e
nacionalidades como também ¢é interligado por fluxa®ntra fluxos multidirecionais
de cultura, tais aspectos representam parte destadey cenario politico-cultural
conceituado por Gilroy como Atlantico negrg do qual a cen®lack Riopode ser

considerada como um espaco-tempo de inflexdo dégses.

E certo que o autor, ao tentar dar conta da héstfricultura negra na Inglaterra,
trata de questbes e fluxos culturais em uma pergpeantercontinental, cuja dimensao
reflete o contexto colonial e pds-colonial, ondeglaterra manteve e mantém relacdes
(muitas vezes de subordinagcéo) com suas ex-coléfriaanas e caribenhas. Entretanto,
h& como escalonar o processo para as dimensde® die Raneiro dos anos 70, onde,

sob a otica local podemos fazer a analogia do gabjosbrancossobre osegros da
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zona sul sobre a periferia caribtaA populacdo negra do Rio de Janeiro, levando-se
em consideragdo o nivel local das relacdes polimiais, € consideradaarginal
periférica e porque nagubalternatal como, no nivel global, as col6nias inglesas e
negros oriundos delas sdo considerados pela mégrépmpéia. Dai a importancia do

modelo e dos conceitos de Gilroy para o trabalho.

A nocdo do espaco simbolico tracado por inUmergas rransatlanticas que
representa 0 mundatlantico negropermite novas possibilidades de andlise da cena
Black Rig tendo em vista que o fenbmeno ocorrido no Ridateiro na década de 70
reproduz localmente as relacbes coloniais de mjlodlal estudadas por Gilroy para a
Inglaterra para entender o papel e o lugar do nagrdormacgdo da cultura inglesa

moderna.

E interessante apresentar este eixo de comparag@&oemergem duas situacées
que a principio parecem ser opostas, mas podeamaksadas utilizando-se 0s mesmos
principios fundamentais datlantico negro A primeira, ja referida acima, consiste no
esforco de Gilroy em inserir a influéncia dos negna atual cultura moderna inglesa
(fato que foi ignorado pela historiografia oficiadu seja, que as experiéncias dos povos
negros também fizeram parte e contribuiram pararm&cdo do que € chamado de
modernismoocidental,necessariamente hibrido e ciente desise ¢ a segunda, diz
respeito a cenBlack Rig onde, a despeito da total aceitacdo oficial ddribmicdo do
negro na formacao cultural brasileira, existia writica geral no mundo da producao
artistica nacional, especialmente dos criticosrtée guanto amportacédoe adocaode
certas facetas da cultuBlack Soulnorte-americana pelos jovens negros do Rio de
Janeiro, em oposi¢cdo aos ja consagrados simbolnsais brasileiros, considerados,
em grande parte, de origem e identidade negras aors@mba e as religibes afro-
brasileiras. Resumindo, Gilroy esforca-se para gagreds negros e sua influéncia
cultural a histéria da formacao da Inglaterra modeenquanto dslacksdacena Black
Rio agem no sentido de tentar separar expressoesatsilhegrassoul musi¢ Black

Powe, as quais se identificam, de uma cultura nacibredileira (samba, mulata).

2No caso deste trabalho fazemos novamente refer@no@do de periferia aqui empregada, a qual é
inscrita em um recorte de classe e de raca. Demsaaf a oposicdo entre zona sul/brancos e
periferia/negros baseia-se nas relacdes de hegarmoanémica, social e simbdlica dos brancos e ricos
concentrados na zona sul do Rio de Janeiro sobreegsos e pobres dos bairros periféricos e
comunidades de morro.
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Em uma situacéo, a proposicao vai no sentido ddiagl a experiéncia negra a
cultura nacional e entender melhor os processtdriaiss da formagdo da modernidade
na Inglaterra; na outra, o esforgo teorico € pand@exclusdo de expressdes culturais
modernas de negros brasileiros do corolario natia® modo que tentemos entender
tais expressdes ndo como estrangeirismo colonizatis como manifestacdo de um
codigo muito mais amplo das culturas expressivasAti@ntico negrg que podem
representar, inclusive, resisténcia a condicacubalternidade. A analise, tanto em um
quanto no outro caso, requer uma abordagem quesendinite as fronteiras de um
determinado pais, mas tome todo o contexto de $livamsnacionais de cultura. Gilroy
percebeu que teria que levar em consideracdo mesflantre a Europa, a Africa, a
América e o Caribe para dar conta das respostasaseqy modernidade e do
desenvolvimento de modernismos negros no ocidends-cglonial, afinal, a
comunidade negra da Inglaterra por séculos percasta rota multidirecionada da

Africa para as Américas, do Caribe para a Euradiga, e

Assim, podemos afirmar que, genericamente, ndonhdaegroinglés ou um
negro brasileiro, da mesma forma, podemos dizer que 0s procesdtgacs que
envolvem, através de fluxos culturais transnacgres comunidades negras da diaspora
nao representam simplesmente colonizacao ou hegemaltural, mas a mistura, ou a
crioulizagdo, ou a muatua influéncia de formas calgidistintas. Sempre pensando sob
uma perspectiva dinamica, um processo ainda eno.cOs povos dd@tlantico negro
nao firmam sua identidade no modelo ou/ou — biiesitel negro; inglés ou caribenho —

mas sim sobre a perspectiva de ser brasiamegro; inglés caribenho.

2. Musica como entrada analitica

A musica negra € uma instancia que desafia os limites das irdtapdes
nacionalistas e essencialistas das culturas negoaernas, pois através dela é facil
perceber a forga dos fluxos culturais transnaconajue a permeiam.
Contemporaneamente os negros de Angola cantanguepse convencionou ser uma
expressao tipicamente norte-americana, porém suwgiunfluéncias caribenhas em
bairros de Nova lorque; da mesma forma, nos anpa periferia negra carioca, berco

do samba, escutava e produzia musizal norte-americana. Por isso Gilroy tomou a
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musica negra como um bom exemplo de transnaci@akdié denunciou sua auséncia

nos estudos culturais:

A histéria e a importancia dessas musicas sao amtesbhente
desconsideradas pelos escritores negros por doisvasio
porque ultrapassam os referenciais de analise malciou
etnocéntrica, com as quais temos muito facilments n
contentado, e porque falar a sério sobre a pokt@astética das
culturas vernaculares negras exige um confrontoaesgbso
com diferencas intrarraciais substantivas, que atarn
simplesmente insustentavel o essencialismo comquita do
gual a maioria das apreciacdes criticas sao codag.u(Gilroy,
2012:93)

Em suma, o fen6meno da importacao dal snusice a circulacdo de discos na
cenaBlack Riq para serem entendidas enquanto fendbmenos modeateesm ser
investigadas sob uma abordagem que, em oposic@basgagens nacionalistas ou
etnicamente absolutas, assume o olhar em duafelregma que trata o Atlantico
como uma unidade de analise Unica e complexa; & quie imprime relevancia a
diversidade cultural aos povos que compdem eststro@do conceitual que € o
Atlantico negro Esta é a unica forma de se obter uma perspeetixdadeiramente
transnacional e intercultural para os processosequelvem os fluxos e o0 movimento

cultural.

Destarte, faz-se importante conceder a devida @&enQ papel que a musica

representa dentro deste amplo contexto simbdlico.

Mdusica, no contexto détlantico negrg é considerada por Gilroy como uma
expressao cultural ritualizada que mantém a praldade e ligagdo com os terrores da
escravidao sofridos pelos povos da diaspora. Aorattcara a ideia de que a dor e
sofrimentos do periodo da escravidao ainda perneamea criacdo e expressao cultural
no Atlantico negro dessa forma, Gilroy pretende discutir “como @gds residuais de
sua expressao necessariamente dolorosa aindaboentripara memdrias historicas
inscritas e incorporadas no cerne volatii da coagéultural afro-atlantica”,

centralizando a discussdo na musica negra.

Gilroy aprofunda-se na vitalidade e complexidademdeica negra como parte
de uma cultura expressiva, a partir da constatd@adificuldade de um escravo ou
recém liberto e seus descendentes de conseguilfabetizar, e, decorrente desta
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constatacdo, do questionamento da centralidadeexdo escrito na compreensdo da

comunicacdo humana criativa, além de destacar qaeatuais debates, a lingua é

considerada insuficiente para compreender todpgasisas significantes.

Além disso,

Hall, em sua

diapasao:

O poder e significado da musica no ambitoAd&ntico negro
tém crescido em proporcao inversa ao limitado pegpressivo
da lingua. E importante lembrar que o0 acesso dos\es a
alfabetizacdo era frequentemente negado sob pemaode e
apenas poucas oportunidades culturais eram ofase@dmo
sucedaneo para outras formas de autonomia indivickgadas
pela vida nas fazendas e nas senzalas. A musioansevital no
momento em que a indeterminacao/polifonia lingcdstie
semantica surgem em meio a prolongada batalha ssieores
e escravos. Esse conflito decididamente modernoefuiltado
de circunstancias em que a lingua perdeu parte ele s
referencial e de sua relacdo privilegiada com osceitos.
(Gilroy, 2012:160)

A mdusica, o dom relutante que supostamente compenss
escravos, nao so por seu exilio dos legados andidaaazao
pratica, mas também por sua total exclusdo dadambéepolitica
moderna, tem sido refinada e desenvolvida de spite ela
propicia um modo melhorado de comunicacdo para aém
insignificante poder das palavras — faladas ouitascr(Gilroy,

2012:164)

argumentacdo sobre a cultura popuwgransegue o0 mesmo

[...] percebam como, deslocado de um mundo logacént+
onde o dominio direto das modalidades culturaisifsigu o
dominio da escrita e, dai, a critica da escritaiti¢ar
logocéntrica) e a desconstrucdo da escrita —, o dawliaspora
negra tem, em oposicdo a tudo isso, encontrado rraafo
profunda, a estrutura profunda de sua vida cultui@amusica.
(Hall, 2003:342)

A cultura expressiva negra se formou e desenvawewlvida pela oralidad®

haja vista a extrema

dos negros do

dificuldade de imprimir o tarditerario ou filoséfico as culturas

periodo colonial, por isso, obviamentesta forma

3vale lembrar que autores como Finnegan (1992) et@am2010), estédo entre os que ampliam a nog&o
de oralidade para a expressédo além da palavrajridol também a voz e o corpo (expressao corporal):
“A oralidade ndo se reduz a acao da voz. Expansd&mipo, embora ndo o esgote. A oralidade implica
tudo que, em nds, se endereca ao outro: seja ummeso, um olhar”. (Zumthor, 2010:217)
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(oral/vocal/performatica) tem mais importancia egsiva que a literatura e a filosofia,

entre as populacdes da didspora.

Toda a discussdo da oposi¢do texto/musica serz demtacar que a musica
negra se construiu como uma das formas mais adas|@aeficazes de exprimir (e nédo
dizer ou textualizar) as experiéncias inenarradeigerror do periodo escravocrata, se
tornando uma espécie de codigo cultural que jammigpeu suas conexdes com a
opressdo do passado escravo. Este cddigo, deselov@vaprimorado por séculos,
ainda na contemporaneidade possui significacda aaprecisa para 0os povos da
diaspora porque € inerente a condicdo de ex-ezaddg a que estes povos estdo
impelidos e expressa as posi¢des politicas negranatlernidade relacionadas a esta
condicao.

Para entender esta clareza nas emissdes e recepddesadas da musica negra
entre os povos da diaspora € necessario a invglbigda dinamica interna a
contracultura moderna a qual a musica negra fae paexprime seus ideais politicos.
Esta dinamica interna constitui-se pela articulafidois aspectos inter-relacionados: o
carater e conteudo normativo da musica negra, bsysgenta golitica da realizacéao
praticada pela populacdo negra da diaspora; espasagdes utopicas desta populacao
em relagdo ao mundo real que a circunda, o quederas bases parapalitica da

transfiguragée também muito utilizada no mundo Adantico negro

A “politica da realizacdo consiste na nocdo de wmea sociedade futura sera
capaz de realizar a promessa social e politicaageeciedade presente tem deixado
irrealizada.” (Gilroy, 2012:95). Esta politica, deordo com Gilroy, reflete semanticas
multiplas, como a da Biblia, e, tal como ela, sefigora como um poderoso modo

discursivo de comunica¢do. Como um idioma, no noaso reivindicatorio.

Como esta expresso em seus proprios termoasliteca da realizacddem como
fundamento a exigéncia de que a sociedade cumpr@rREessas de sua propria retorica
e, dessa maneira, cria um meio pelo qual possanexgeessas as demandas por
realizacdes desejadas pela comunidade negra eny tgsacomo a “justica néo
racializada” e a “organizacao racional dos procegsodutivos” (Gilroy, 2012). De
forma que a arte musical negra possui, profundanemh “compromisso obstinado e

consciente [...] com a ideia de um futuro melh@&ilroy, 2012:93)
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A musica negra, através das suas letras, € um Bempdo de expressdo da

politica da realizacgéo.

A politica da transfiguracéd@, no fundo, o que permite esta solidariedadddlui
entre os negros da diaspora, pois invoca as utgpiesladas a referida ideia de futuro
melhor, de superacao da opressao racial, que anspalitica da realizacdoOs desejos
utdpicos, porque historicamente oprimidos e remlo®j encontraram na danca, na
musica, na performance artistica a sua melhor e mfidaz forma de expressao.
Através destes meiospacos mais dissimulados, os povos dalantico negro
aprimoraram a sua cultura expressiva, e o codigogger dizer o indizivel e realizar o
irrealizavel (no contextodo terror racial), encontuma maneira mais eficiente de ser

produzido e compartilhado.
A politica da transfiguracao:

[...] enfatiza 0 surgimento de desejos, relacoesgasoe modos
de associacdo qualitativamente novos no ambit@daigidade
racial de interpretacdo e resisténci@mbémentre este grupo e
seus opressores do passado. Ela aponta especifieapsa a
formacdo de uma comunidade de necessidades ersulatie,
gue € magicamente tornada audivel na musica enpalpavel
nas relacdes sociais de sua utilidade e reproduog#orais.
(Gilroy, 2012:96)

Proporcionando, assim, que se construa uma cofitrecudos negros que
permita a reinvencdo de sua propria genealogiaeemos criticos e morais. Dai a
situacdo em nada contraditOria por parte dos jomegsos cariocas, em certo periodo,
se identificarem mais com James Brown e com as |jptéa igualdade de direitos que
ocorreram nos EUA do que com o samba partido altasovelhas guardas das escolas

de samb¥.

Finalmente, é interessante mais uma vez destadioso papel da musica para

expressar os terrores indiziveis do passado es@asanectar os diversos povos da

“Santuza Cambraia Naves (2010) percebe quepersda atualidade, & maneira dBkcksdacena
Black Rig também recorrempalitica da transfiguracdoDe acordo com Naves: “Os rappers associam-
se, via de regra, a comunidades que se fundamerataitnadicées afro-brasileiras, buscando recordigur
a identidade negra em moldes atualizados. [...JcMarD2, um rapper carioca que [...] constitui a su
identidade musical recorrendo a uma genealogia apl@ca como ancestrais tanto os sambistas do
partido-alto e repentistas quanto os musicos reortericanos do Africa Bambaataa”. (2010:131/132)
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diaspora negra ao desejo comum de um futuro raerdbrmenos opressor. Novamente,

nos utilizando de Gilroy, reconhecemos e reforcaques

Nos termos mais simples possiveis, colocando o muat
como ele é€ contra o mundo tal como os racialmente
subordinados gostariam que ele fosse, essa cubtwsical
fornece uma grande dose de coragem necessariarpaseguir
vivendo no presente. Ela €, ao mesmo tempo, prodeca
expressdo dessa “transvalorizacdo de todos o0s esalor
precipitada pela histéria do terror racial no NoWundo.
(Gilroy, 2012:94)

Enfim, € sobre a circulacdo desta musica subliespecial, agora materializada

em discos de vinil, que este trabalho pretendebeudar.

Tal como os navios, os discos também circularamm pekano Atlantico, e em
muito peloAtlantico negro E, da mesma forma que 0s navios, 0s discos isar&mn um
meio de comunicacao e trocas entre os negros aagnitades da diaspora: “o navio
continuava a ser talvez o mais importante canaoteunicacdo pan-africana, antes do

aparecimento do disco long-play”. (LinebawgudGilroy, 2012:54)

Deve-se enfatizar que 0s navios eram 0s meio \pedss quais
se uniam o0s pontos haquele mundo atlantico. Elesn er
elementos moveis que representavam 0s espacos dencau
entre os lugares fixos que eles conectavam. Coasg&gjuente,
precisam ser pensados como unidades culturaisigcaslem
lugar de incorporacdes abstratas do comercio wlangEles
eram algo mais — um meio para conduzir a dissepsfiica e,
talvez, um modo de producdao cultural distinto. (@34 2012:60)

Os discos, ao serem importados pelos discotecdai®Bquipes de Sordo Rio
de Janeiro, continham em suas facesud e funk musi¢c mas também traziam consigo,
através de cdédigos de expressdo cultural vernaaddbag\tlantico negr¢ novas
ideologias, repertdrios estéticos e posicionamepbdisicos, entre eles, os relativos as

politicas da realizacde datransfiguracaoe suas utopias.
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Capitulo 2 — Dosrace recordsas coletaneasdas equipes de soma
formacdo da industria fonogréafica e o fluxo dos disos dos Estados
Unidos para o Brasil

1. A producédo dos discos: a luta pelos direitos ¢s/znos EUA

Pode-se pensar que a historia da muasica negrantexto doAtlantico negro
surge quase que simultaneamente a migracado fodgslaopulacdes africanas para a
América. A expressdo musical se desenvolveu e sm@pu de tal modo, que se
constituiu como um cédigo que foi difundido e sBmtguase como “magicE’ nas

palavras de Gilroy (2012), entre os povos da di@spegra do ocidente.

O periodo que nos interessa para entendermos dacfies da cenBlack Rio
no Rio de Janeiro, € o que engloba as lutas dassipglos direitos civis nos Estados
Unidos nas décadas de 50, 60 e 70 do século XX seus desdobramentos na industria

fonografica norte-americana impulsionados gelal e funk music

No entanto, alguns aspectos histéricos relaciaman desenvolvimento da
black musicnorte-americana no século XX anteriores a décadald também podem
ser producentes para o entendimento do contexto fercthacdo daoul musice dos

catalogos das gravadoras nos Estados Unidos.

Um dos aspectos que devemos levar em conta nai&idblackmusicnorte-
americana do século XX é o que tange a intensaagégrdos ex-escravos negros do
meio rural para as cidades, principalmente as gsactlades do norte dos EUA. Os
negros migravam para as cidades desde a abolicéscdavatura em 1863, fugindo da

opressdo das“Leis Jim Croif"em busca de melhores condicdes de vida. Mas & part

“lIsto por ser rapida na difuséo e dificil de trazmanalise.

'°As “Leis Jim Crow” constituem um sistema de seggéigdegal dos negros nos estados do sul dos EUA
no periodo entre 1876 e 1965. Segundo Ribeiro,d@unto de leis estaduais conhecidas por Jim Crow
incluem [...] a exclusédo de participagao civica aesas juridica (exclusdo de participagdo em j@is)
econdémica (limitacdo de acesso ao comércio), bemoca proibicdo de casamentos interraciais, a
imposi¢cdo de segregacgao escolar e em locais pabhcorigem do termo Jim Crow para designar as leis
segregacionistas encontra-se na utilizacdo degt®ssdo aplicada aos negros desde o inicio doosécul
XIX. Thomas «Daddy» Rice, um jogral branco, popatar o termo ao vestir-se e pintar-se de preto,
sorrindo largamente, e criando um numero de enire@to com a figura do «Jump Jim Crow» que
caricaturizava o negro. A partir dos anos trinta desmo século, esta forma de entretenimento
«minstrelsy» tornarase extremamente popular. Nanémtcomo afirma Leon F. Litwack, é pouco clara a
forma como uma danca de um «white man for the ameiseof white audiences become synonymous
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do fim da 12 Grande Guerra, com o desenvolvimeatmdlistria nos estados do norte,
este movimento de negros em direcdo as cidadesjaroente as do norte, aumentou
significativamente (Ribeiro, 2008:73).

O grande numero de negros nas cidades, tanto remsud no norte dos EUA,
em conjunto com o desenvolvimento da industria en@inericana, engendrou a

formacao de um mercado consumidor especificamegen

A industria fonogréfica e de toca-distombém se desenvolveu neste periodo,
e seus agentes perceberam a lacuna comercial aguaipientes consumidores negros
representavam, uma vez que a musica erarntigo que este novo mercado consumia e
produzia vorazmente, principalmente o género demadoi comoblues®. Os discos
preferidos e consumidos por este publico consunfidaram conhecidos comulack

recordsourace recordqRibeiro, 2008:74).

Os race recordsconsistiam no repertério de musicas gravadas pistas
negros, e produzidas pelas gravadoras especiairsmdte mercado que se formava por
todo os EUA.

Os race recordstiveram origem em gravadoras especializadas ememnsar
discos de origem européia e gravar artistas imigsamgue se identificavam com
determinado grupo étnico-nacional (judeus, italkandandeses, poloneses, etc.), 0s
quais possuiam enorme sucesso de vendas entrecestasidades, ou seja, atingiam
um nicho especifico do mercado. Na década de 26édolo XX a populagdo negra
norte-americana representava um enorme nicho deadwr No entanto, apesar da
popularidade dos grupos e artistas negros, os fmadu fonograficos na época

percebiam que as bandas brancas de jazz vendiasn especialmente para audiéncias

with a system designated by whites to segregateattes.», in Leon F. LitwacKrouble in Mind: Black
Southerners in the Age of Jim Cr@Mova lorque: Vintage Books, 1998), p.xiv.” (20068)2

"0 gramofone foi inventado em 1877 por Thomas Ediseproduzia sons a partir de um cilindro de
cera, o primeiro grande aperfeicoamento foi a treeailindro de cera pelo disco de cera. (Muggiati,
1995:93) Em 1901, ¥ictor Talking Machine Companintroduziu no mercado \dictrola, primeiro toca-
discos portétil, que alcangou enorme popularidadestidas.

®Geénero musical negro, oriundo do meio rural e queriginou das “cancdes de lavoura” entoadas em
conjunto pelos negros escravizados quando em h@alnals plantacdes. Sua caracteristica técnicadastét

€ a presenca da “blue note” na terceira e sétirtead@mescala tonal. A “blue note” consistia em moiza
estranha a escala européia-ocidental, por issoétangmde ser considerada uma forma de “resisténcia
étnica”. (Ribeiro, 2008:71)
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brancas, e assim priorizaram a producdo e as agdemrketing para estas gravacoes,
restando, digamos, para as pequenas gravadorasaiigpdas em nichos de mercado a
producdo e distribuicdo dos artistas negros quavemn para a especifica audiéncia
negrd®. Vale lembrar que osace recordsobtiveram vendas prodigiosas nos Estados
Unidos (ver nota 20 abaixo)."Com uma faixa de chkmb, os discos custavam 75

centavos, eram vendidos nos bairros negros dadegandades e, pelo correio para os

consumidores rurais”. (Muggiati, 1995:78)

Dessa maneira, a partir de 1922, todas as gramdpeesas fonograficas da
época ja possuiam suesce seriesentre seu catalogo de discos. Dentre os selos que
possuiantace recordsem seus catalogos, e que mais produziam essediftmograma
estavam Okeh, Victor, [Brunswick], Columbia, Vocalj Paramount e Decca (Ribeiro,
2008:74).

Os negros que vao para a cidade levam em sua lmagadtiral oblues que
desta forma urbaniza-se, passando a ser executadoabarés poblues singers
femininas, cujo “acompanhamento nao utilizava apema instrumento, como no blues

rural, [mas] tinha como apoio uma orquestra” (Rine2008:75).

A gravacdo deace recorddestasblues singers, inaugurou definitivamente o
advento de um mercado composto por negros destadonsumo de discos, fato que,
em conjunto com o desenvolvimento da radiodifusdaee programas de radio
direcionados para audiéncia negra, proporcionompmulsionou a disseminacdo em
massa dos artistas dece recordqRibeiro, 2008:77/78).

Muggiati (1995) nos mostra o panorama social, taxtise de consumo da
comunidade negra norte-americana dos anos 20dpedi®formacao deste novo nicho
mercadoldgico consumidor dace records com destaque especial para o surgimento

da industria fonogréfica:

Bhttp://www.pbs.org/jazz/exchange/exchange race rdsdutnacessado em 18.09.2013.

“Segundo Ribeiro (2008:74),kdues singeiMamie Smith foi a primeira cantora negra a sevaga. A
gravacao d€razy Bluegle 1920 vendia 75 mil cépias por semana na época!

Bessie Smith também foi outtdues singerque obteve enorme sucesso comercial de vendasuwlo s
compacto Down  Hearted Blues gravado pela Columbia Records em 1923
(http://www.pbs.org/jazz/exchange/exchange_racerdsdunacessado em 18.09.2013).
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Em 1920, explodiu um novo fendmeno: o blues entravara
da comunicacdo de massa. A gravacaoCdazy Bluespor

Mamie Smith, em 1920 — o primeiro registro fonog@ide um
blues — abria toda uma nova era e cristalizavauesburbano
classico, centrado nas Imperatrizes do Blues.

Um dos fatores responsaveis pelo aparecimento delstas

negras foi o éxodo das populacdes negras do Salggagrandes
cidades do Norte. A crise econdmica, 0S acidenddgrais, a
praga do algodéao — causada pelo inselbweevi| cantado em
muitos blues —, o desenvolvimento dos meios despate e

uma predisposi¢cado historica dos Estados Unidos pana

grande revolucdo social foram as causas destasgieg. Por
volta de 1850, havia pouco mais de 300 negros eica@t Em

1900, a populacédo negra havia aumentado dez vez€3dm a

Primeira Guerra Mundial, surgiu necessidade de defobra

suplementar e os negros do Sul foram atraidos @hieago,

onde a discriminacao racial era menor.[...]

Em 1920, ja havia 109 mil negros em Chicago; rdai®0 mil
deles tinham nascido em outros Estados, principakneo Sul.

Foi em cidades como Chicago e Nova lorque que sungi
segundo fator responséavel pela explosdo do Bluésicm de

uma revolucéo tecnolégica que acabou com as pmdelaolo e
dos pianistas que passavam o dia todo nas lojagrdasies
editoras musicais tocando os Ultimos sucessos yanaer

partituras. Com a nova tecnologia da reproducéoraamascia a
era do gramofone e abria-se 0 mercado do disco,sqtia

estimulado ainda mais pelo aperfeicoamento dasagées, que
passariam em meados dos anos 20 do método meqETE®

método elétrico. E, ainda na area dos discos, ureite fator:

descobria-se um fabuloso potencial para rase records

eufemismo para discos destinados aos negros. (95:

ApoOs a Primeira Guerra,lduesurbano e amplamente disseminado continua a se
transformar e criar ramificagdes. Durante o perid@&egunda Guerra eletrifica-se com
a presenca de guitarras e encorpa-se ritmicamemte acintroducéo do piano e da
bateria sincopadd. Os temas das letras também foram ficando maisn@sne
conformando-se com valores da classe média urbegra e com uma postura menos
politica, substituindo-se a pornografia e os lamem® enfrentamentos ao terror racial,
por cancdes de amor (Ribeiro, 2008:80).

“Sincope é uma figura ritmica que se caracteriza@edbnsao ou deslocamento de um tempo fraco para
tempo forte (geralmente o tempo forte é o primda@ompasso), ou ainda a acentuacéo de contratempos
do compasso.
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Comecam a surgestilosde bluesurbano, algumas cidades como Memphis, St.
Louis e Chicago comecam a se destacar neste contiegenvolvendo seus proprios
estilos O desenvolvimento do Chicagtuescertamente esta associado a presenca dos
anicos estudios de gravacdo, a excecdo dos estddidéova York, com qualidade
técnica refinada para gravacao de discos, o quegwa a troca de influéncias entre os
musicos que para la se deslocavam para gravardsaes designados por gravadoras
de todo os EUA com os artistas e produtores loddisneste momento, a musita
negros para negrose reconfigurava, também a partir de influéncidsterminacdes de

produtores brancos.
De acordo com Ribeiro:

Duas tendéncias surgem nesse periodo entre Guerbhses
neoclassico [...], um estilo leve e sofisticaddlugnciado pelos
espetaculos deaudevillé?. Este estilo durou pouco tempo,
sendo gradativamente substituido p@tebird blues mais
proximo da tradicdo do Sul, porém com fortes car&ticas
urbanas, evidenciadas pela presenca de uma sdsséca,r
composta pelo contrabaixo e bateria, trazendo nemtamo
piano para o primeiro plano, com improvisacoes sisstas
proximas ao jazz. Este estilo foi fortemente inficiado pelo
produtor branco Lester Melrose, responsavel peli@alago
Bluebird da gravadora RCA, serie dedicada ao publico negro
(2008:79/80)

A interferéncia de musicos e produtores brancopmducdo de repertérios

musicais negros foi decisivo para o surgimentood’'n’roll, como veremos adiante.

Os anos 40 e o pos-guerra foram marcados pelo mmnswltado para a
industria de bens, o que ia de encontro e se fa=via com a ideologia dAdmerican
Way Of Life A fabricagdo de radios e televisores aumentonifgigtivamente, ao
mesmo tempo em que surgiu um fildo para as empdesasliUstria cultural: o mercado

jovem segmentado (Ribeiro, 2008:82).

Também nos anos 40, a revista especializada emcan8dlboard, que

organizava a mais importante e confiavel paradsubesso e vendas de discos dos

“Comédia leve e muito movimentada, que originaridmeomportava cenas cantadas, e passou, em
seguida, a caracterizar-se pelos quiproquéds, esibmacdes imprevistas e intriga complexa (Ferreira,
1999). Tipo de espetaculo muito popular nos EUAamdda entre o final do século XIX e inicio do
século XX, podendo ter também apresentacdes deaenaimestrados, magicos e apresentacao de filmes.
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EUA, a qual era subdividida em estilos musicaiseesjzos, renomedtia parada de
race recordsparaRhythm and Bluesrecordpelo fato da expressédace ndo ser mais
adequada nem confortavel de ser utilizada, umaquez assumiu, de forma mais
contundente, significados pejorativds em relacdo & comunidade negra norte-
americana,bem como ampliacdo de publico para aksedmentacdo étnica (George,
1982).

O rhythm’n’bluesnada mais era que lMuesurbano e eletrificado tocado por
negros e negras. Nos anos 50, passou a ser comsanpicbduzido por parcelas deste
novo mercado representado pelos jovens, especi@resmncos. A pequena gravadora
de Memphis,Sun Recordscomecou a formar uroastde artistas composto por estes
novos intérpretes e compositores brancos, inicialeeno catalogo d&un Records
estavam presentes Elvis Presley, Jerry-Lee-LewRog Orbison. Esta geracdo de
artistas brancos incorporou elementos de musamantry”> em suas producdes de
rhythm’n’blues e este composto musical com forte e determinamftaéncia do
rhythm’n’bluesiegro, s6 que performado por brancos, foi rotulaldorock and
roll*(Ribeiro, 2008:81)

Sem duvida aock'n’roll foi uma explosdo de popularidade e de vendas e
execucOes, foi um fendbmeno de identificagcdo comdmdescentes brancos, ndo mais
dos EUA, mas de boa parte do mundo. As gravadopasadoxalmente e
oportunamente, comecam a formar catalogoghgéhm’n’blues(ou race record} para

brancos, e o antigblues mutado enrhythm’n’blues deixou de ser uma musica de

“Apublicacdo era tdo popular que apesar da formladaade escolha do nome do estilo musical pela
revista, praticamente nomeava oficialmente um restdo musical, ou renomeava outros ja existentes d
acordo com a conveniéncia.

24 A gravadoraMGM, a partir de 1948 passou a denominar seus catittgymusica negra corebony a
Capitol e a Decca optaram pelo termaepia e a RCA-Victor utilizava a expressdo que veio a se
popularizarRhythm and BluegGeorge, 1982).

% Geénero musical rural norte-americano desenvolvido prancos e que se utilizava muito de
instrumentos de corda tais como banjo, violinordbém. (Ribeiro, 2008:81)

%6 O blues e eshythm and bluesempre usaram os termos ‘rock’ e ‘roll’ difundidus vocabulario negro-
americano e que designavam as mudancas de tempgesitdo tanto na danca quanto nas relagdes
sexuais. O termo ‘rockabilly’ - que qualifica odrpeiros sucessos de Presley, Jerry Lee Lewis, Johnn
Cash ou Roy Orbison para a marca Sun - casankitibdly branco e o rock negro e extremamente
significativo: os jovens brancos do Sul brincavaamdgros. Eles se contorciam no palco como negsos,
letras dos blues que tomavam emprestado e acalerakam pouco expurgadas e, como 0s cantores
negros, convidavam seu auditério a usar o ‘rook’ll’ durante e depois dos concertos. (HERZHAFT
apudRibeiro, 2008:81).
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negros, para se tornar uma musica internacionalod®n’roll foi interpretado por
negros (Chuck Berry, Little Richard) e brancos, retanto, os artistas brancos
obtiveram maior vantagem financeira e simbdlicaaw®z que a eles que é associada a

imagem daock’n’roll e seu legadd.

Se na dimensado musical, as tensdes entre branuegres nos EUA pareciam
estar aparentemente mitigadas, o mesmo nao poddines sobre a esfera soécio-

politica.

A realidade social, politica e racial para os negtos EUA na década de 50 era
extremamente dificil, principalmente nos estadossalo Os EUA consistiam em um
pais altamente segregado racialmente, os negramham direito de votar, a Klu Klux
Klan®® promovia linchamentos e enforcamentos de negrosticamente todos os
ambientes sociais eram separados pela cor da @elmis, escolas, banheiros, bares,

etc.

A luta organizada dos negros dos EUA comeca rooimio século XX, com a
formacdo e mobilizacdo de associacdes ligadas astdps raciais por intelectuais
negros como os autores W.E.B. Dubois, Booker T.hivigton e Marcus Garvey, que
possuiam diferencas entre seu pensamento e posginliisas, mas tinham o ideal
comum de mobilizar a comunidade negra norte-am@icdntra as injusticas a ela
praticadas (Ribeiro, 2000; Ribeiro, 2008).

Contudo, a luta dos negros pelos direitos civisaese mais radical e intensa a
partir de 1955, tendo como episddio inaugural sorie pagamento de multa pela entao
costureira negra Rosa Parks por néo ter cedidassnto do 6nibus para um homem
branco. Ao mesmo tempo as liderancas religiosagegiemtes das comunidades negras
também se organizavam para combater de forma gadfidiscriminacao racial. O
episodio envolvendo Rosa Parks foi crucial paranaatla de atitudes concretas pelos
lideres-pastores, que passaram a organizar cangaléaconscientizacdo para a
populacdo negra, as quais envolviam comicios, marehprotestos pacificos que se
estenderam, com avancgos e recuos politicos, at& ddho do assassinato da principal
lideranca religiosa negra que estava a frente slestapanhas: Martin Luther King Jr; e

27 Afinal, Elvis Presley é consideraddiei do Rock

%8 Associacdo ultra-reacionaria que prega a supesde racial dos brancos sobre os negros, entrasoutr
pautas conservadoras.
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culminaram em 1963 com a Marcha de Washington eueiw mais de 400 mil pessoas
e onde foi proferido por Martin Luther King, o igto discurso antirracista que
comecava com a imortalizada frddead a dream.(Ribeiro, 2008:87-89).

A reacdo das parcelas brancas e seu braco armaduolicia — aos protestos
pacificos foi tornando-se violenta, 0 que geroubi&m reacdes violentas por parte da
populacdo negra que protestava. Os tumultimgs) passaram a ser constantes nas
manifestacbes por todo o territdrio norte-americd® forma que, na segunda metade
da década de 60 foram surgindo liderancas e grdpnéo tdo simpéticos aos ideais
pacifistas, que resolvem agir através de meios maigais e violentos contra a
opressao racial dos brancos. Malcolm X eBteck Panthergepresentam estas novas
posturas de enfrentamento.Estas organizacOesrarlghes levaram ao limite a nogéo de
orgulho negro(Black Powef®), que consistia em uma politica cultural de vakxéo
moral e estética dos negros, influenciadas pekdadias do nacionalismo negro e de
cunho exclusivamente politico-racial. (Ribeiro, @17-219; Ribeiro, 2008:91-93)

Os pressupostos da polifatack Powet®, em suas diversas formas e dimensées
— pacifista, violento, ideoldgico, estético, paliti etc. — atravessaram as fronteiras
geograficas dos EUA, sendo assimilados e rearragjade diversas formas e em
diferentes graus,por negros brasileiros (Ris€8811 Giacomini, 2006; Sansone, 2007,
Ribeiro, 2008), africanos, caribenhos e europeilsof;2012).

Todo este intenso periodo de lutas e transfornsag@atro e em relacédo a
comunidade afro-americana possibilitou que se gardsse um cenario de condicdes
de onde emergiu um novo estilo de musica negrayaosa e populasoul music que

se formou em meio ao turbilhdo politico.

29 Adoptado pelos nacionalistas negros e também pordg parte da comunidade afro-americana, o
termo Black Powel denotava um conceito ambiguo e vago. Para algoossistia apenas na
confirmacdo da nova consciéncia negra e orgulhialrggara outros, reflectia as exigéncias dos regro
em controlarem as empresas, escolas e politicaoddatpropria comunidade negra; e finalmente para
alguns extremistas era uma chamada para a lutaudmillja contra a América branca. (Ribeiro,
2000:234/235)

%0°E dificil definir de forma univoca aquilo em quélack Powerse transformou. No entanto, ha tragos
comuns que estabelecem pontos de contacto erdruiswvarios aspectos e tendéncias. [...] conclgisse

as posicdes vao da contestacdo completa ao sist@ergcano, até a defesa da violéncia como forma de
contra-resposta a repressao branca, passandcefaigorda beleza dos valores culturais afro-ameoisa

e da sua aparéncia fisica. Assim, 0 movimento aeselem varias tendéncias e manifestacfes, nem
sempre concordantes entre si, embora o ponto dielgpaeja sempre 0 mesmo, ou seja, a detencdo do
poder por parte da comunidade afro-americana: ppaléico para uns, poder econémico para outros e
ainda o poder cultural para abracar valores difesetios da sociedade branca. (Ribeiro, 2000:237)
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A medida que a musica negra foi se tornando pojuiae os brancos, a partir
da explosao doock'n’roll, ela também passou, da forma como se encontraveeem
desenvolvimento, a ndo ser mais popular entre goseEm contrapartida, estes negros
buscaram desenvolver outras formas musicais queesE@assem e exprimissem

realmente a “alma’spul) de sua comunidade.

Dessa forma, os artistas negros da década de760facilmente comecaram a
incorporar o discurso sécio-politico em suas prédagcomo também as caracteristicas
extremamente carregadas de emocéo e sentimenidasonas performances musicais e
estéticas das bandas e vocalistas que executavamiseca gospel nas igrejas
protestantes frequentadas por negros. Esta cosexdeu quase naturalmente, uma vez
que estes espacos (igrejas) foram emblematicoggaminacao, articulacdo e difuséo
das posturas e ideias anti-racistas durante gpkltes direitos civis e também porque
nao era raro um artista d®ul musicter tido sua formacdo musical na cartilha da

musica gospel negra das igrejas protestantes.

A soul musi@, enfim, o resultado do clima excessivamentdipolé de luta por
direitos, e da muatua influéncia entre a musicakdadcular da muasica negra norte-
americana representada pgigthm’n’bluese a dramaticidade das execu¢des de musica
gospel no interior das igrejas protestantes. A tiflemcdo dasoul musiccom a
comunidade afro-americailase deu de tal forma, quepassou a representarpaiaprd

experiéncia negra no periodo.

Com a facilidade de divulgacao e difusdo propoita pelos ja desenvolvidos
meios de comunicacao, foram surgindo novas opatagieis fonograficas e comerciais
para os artistas dmul music

O crescente interesse dos jovens pela musica pegnaoveu
mudang¢as no mercado de consumo. As grandes grasagoe
haviam abandonado o mercado dase recordse country
durante a Segunda Guerra, ndo tinham em seu catattigtas

de rhythm and bluesCoube as pequenas gravadoras descobrir
esse novo e latente mercado. (Ribeiro, 2008:98)

O rhythm and blueso bluese subsequentementeaxk classico
foram deixados para as pequenas gravadoras indspesd
regionais. Estas pequenas gravadoras, formadaspau dois

31 Note-se que a prépria ideia de uma comunidade-afrericana” se forma e difunde nesse periodo.
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operadores, gravavam, prensavam e distribuiam soglide
artistas negros daluese deR&B no final dos anos 40. Por volta
de 1954, muitas delas tornaram-se nacionais, cadistagr
importantes e com milhdes de discos vendidos.
(FriedlandeapudRibeiro, 2008:98/99).

A potencialidade do novo mercado revigorou a pgadwe fabricacdo de discos
de soul music Os selos e gravadoras, e consequentemente degoatdle artistas,
multiplicaram-se, o que possibilitou o surgiment® subdivisbes e especializacdes
dentro do estilo, com8outhernSouPhilly Sou| Chicago SoylMotown Soul, Northern
Soul e Blue Eyed SoulA quantidade de artistas e a complexidade da penaitiu,
inclusive, a formacgao de um mercaadainstream composto por grandes gravadoras e
producdes requintadas; e um outiderground onde a energia transmitida nas

gravacoes e a crueza das producdes eram os ti@oogados?.

Dentre os inUmeros pequenos seloshgehm’n’bluesfundados nos anos 40 e
50, quatro deles, pelo menos, desenvolveram-séive@m abrangéncia internacional.
Merecem destaque tendo em vista que lancaram nmadteo maior numero de discos e
0S mais importantes artistas sl@ul musicsao elesAtlantic Recordsde Nova York;
Stax de MemphisMotownde Detroit €Chess Recordde Chicago.

Neste cenario,s®ul musiccompunha uma politica cultural negra mais ampla, o
Black Powey que, em conjunto, foram difundidos por boa pddeglobo — sobretudo
no Atlantico negro- através dos meios de comunicacao de massa da, oo a TV,
cinema, radio e algumas revistas, entretanto, favantdiscos de vinil os principais

difusores do movimento.

2. A recepcao dos discos: a industria fonogréaficaonBrasil e a formagdo de um

novo segmento de mercado

No final da década de 60 e inicio da década da #@justria nacional como um
todo, e a de fabricacdo de discos de vinil bem cam® aparelhos tocadores em
particulaf®, obtiveram um expressivo volume de crescimento.démjunto com este

fato, no mesmo periodo os governos militares, Bdpesmitiram como incentivaram a

%2 Como na cendlorthern Soulnas cidades industriais do norte da Inglaterado(Rbini,2009).

¥ Politica da Integracéo Nacional.
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abertura econbmica para as transnacionais da raddshografica mundial, mais

conhecidas commajors entre elas EMI, Polygram, Phillips, CBS e WEA.

Estas empresas, por estarem inseridas no sistgntalista de producéo de bens
culturais, visavam o lucro e, em grande parte, €oiatn a expressdo musical como
produto vendavétndo importando o género ou o segmento. E deste reegiairam
uma dupla estratégia, que ja era praticada, de tmrna, desde a origem da industria
fonogréfica mundial, quais sejam, a formacdo de aast de artistas e repertorios
internacionais, divididos em categorias abrangentesidita, jovem, romantica, etc. —;
e a prospeccao de géneros e artistas locais, wessat partes do globo em que se
instalavam (Dias, 2006:3).

Ao mesmo tempo em que pensavam nesta dupla verteateadologica,
também compartimentavam os artistas em dois tigtsibs, osartistas de catalogo
gue deveriam ter qualidade artistica e musicalsselenodo esperava-se que tivessem
uma vendagem regular através do tempo, atistas de sucessque sdo os artistas de
popularidade efémera que alavancam uma explos@emndias em dado momento (Dias,
2006:3).

Ao aportarem no Brasil, estas empresas agiramtagsgnte como descrito
acima, despejaram, literalmente, no mercado bnasileimeros discos de artistas de
sucesso internacional em forma de LPsirgleg” (sete polegadas) conhecidos no
Brasil comocompactose foram formando pequenoastsde artistas locais. Os discos
de artistas estrangeiros de sucesso possuiam ageentde ja estarem produzidos e
acabados, o que barateava 0 seu custo no Bramihl®ém exigia a venda de menos
cOpias para equilibrar os gastos de fabricacdoodugéio dos vinis. As gravadoras
transnacionais enviavam a fitaastercom a gravacao ja concluida nos estudios do
exterior, e as suas subsidiarias ou representaotddrasil apenas a reproduziam em

série por meio dos discos.

Ou seja, era muito mais barato reproduzir catalaigoartistas e repertorios de
sucesso internacional, que ja tiveram seus cusibsrtbs pelas vendas no mundo

inteiro, do que despender mais recursos para piroglgavar albuns de artistas locais

¥ Interessante discutir o papel do produtor musieste contexto, onde, a0 mesmo tempo, tinham que
circular entre os negdcios e a producédo artistieagobriam grandes artistas, porém que tambémnfosse
vendaveis.
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desde o seu inicio. Dessa forma, depois da chedadganajors internacionais, o
mercado de discos brasileiro passou a disponibitieaforma mais intensa e acessivel
quanto ao seu preco, os discos de artistas infenas, 0s quais, em certos periodos,
chegaram a superar o limite legal de 50% dos laegtos por gravadora (Morelli,
2009). Aléem dos fatores econémicos, o contextdipola primeira metade da década
de 70 também contribuiu para o desenvolvimento ndkistria fonografica, para o
estabelecimento de multinacionais desta industriBnasil e para a difusdo de musicas

estrangeiras no pais.

Acompanhando o crescimento acelerado do mercatbertede
consumo da classe média — ocorrido durante os doos
chamado milagre brasileiro, que se iniciava entéa idustria

do disco cresceria uma taxa média de 15% ao arentdua
década de 1970 [...]. Por outro lado, 0 contextaatgessao
politica vivido pelo pais a partir da edicdo do5A+ contexto
esse que se prolongou até pelo menos meados ddadéea
1970, quando se iniciaram as idas e vindas da ndite
geiseliana — impediu que a expansao do mercadoisdesd
ocorresse em beneficio imediato da chamada musipalgr
brasileira e a0 mesmo tempo criou as condi¢cdes (aeaas
grandes empresas multinacionais do setor ou spessentantes
estabelecidas no pais respondessem a esse merocado e
expansdo com um namero crescente de lancamentos
estrangeiros. (Morelli, 2009:61/62)

Assim, os discos ficaram muito mais acessiveisjagsns e a populacdo de
renda mais baixa, o que favoreceu o crescimentodiestria e do mercado fonografico
no Brasil naquele periodo.

O periodo de maior repressao politica do regimgangoincide
com o da fase de consolidacdo de uma cultura desarmasa
consequente expansdo da industria fonogréafica.eEM70 e
1976, a industria do disco cresceu, em faturamertdBrasil,
1.375%. Na mesma época, a venda de LPs e compmgtesu

de 25 milhdes de unidades por ano para 66 milhéesdiades.

O consumo de toca-discos entre 1967 e 1980, aumestto
813%. Favorecido pela conjuntura econdmica em
transformacédo, o Brasil alcancou o quinto lugarnmercado
mundial de discos. (AraufpudRibeiro, 2008, p. 113).

Ao mesmo tempo, podemos dizer que o radio — qudamagente se desenvolveu

desde a década de 50 como agente de integracamalaei regional, primeiramente
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calcado em um modelo nacionalista ufanista e; &irpda década de 60, com a
industrializagéo e urbanizagdo aceleradas, soltadtd consumo de bens modernos ao
estilo norte-americano — possui papel preponderaatalisseminacdo e divulgacao
destas recém chegadas gravacbes internacionais. riésto modelo baseado no
consumo visa a consolidacdo de uma industria @lleudo entretenimento no Brasil e
também a formag&o de um publico jovem consumidstademusicas internacionais,
seja escutando radio, seja comprando os discosinile Dessa forma, a industria
cultural forjada desde a década de 60 favorece:a)mento da producdo e consumo
dos discos que primeiramente sao veiculados nassradlVs; e b) a formacéo de um

publico segmentado de acordo com os estilos e padndisicais.

Os programas de radio do legendario Big Boincontestavelmente divulgou,
principalmente através das musicas de James Bmawoyl musicno Rio de Janeiro.

Até mesmo para os discotecarios das equipes dpismiras da cidade.

Eu gostava deock, gostava deblues gostava até desggae

mas osoul mesmo ele ainda ndo tinha me despertado. E a
primeira vez que eu ouwsoul foi exatamente com Big Boy. Eu
ouvi James Brown. Entdo a partir dali eu juntei @alkera e nés
comecamos a pesquisar musicas. A primeira festa nfise
fizemos... fundei uma&quipe de sojmporque existiam equipes
de som que faziaHi-Fi*’". Era um disco, ai tirava aquele disco
e colocava outro disco, na época era o Long Play fdnky
Santos, 03 jul. 200&@pudRibeiro 2008:108).

A induastria fonogréfica vicejava tanta forca em diavdestas grandes
multinacionais na década de 70, que existiam erapids discos que conseguiam reunir
todas as fases e processos da cadeia produtivalsiaangravada, englobando desde a
escolha dacaste a gravacédo do album em seus proprios estudés, prensagem dos
discos e o trabalho de marketing e distribuicdos,Ndar outro lado, existia um universo

tdo grande de pequenos e meédios selos, subsidi@pesentantes, editoras, fabricas e

% Quando os antigos programas ao vivo foram suldtisupor gravacées em discos e os apresentadores
passaram a se comportar de maneira menos formal.

%Representado conferéi fundadorda cena de baildsack no Rio de Janeiro da década de 70 (Vianna,
1987; Essinger, 2005 e Ribeiro, 2008).

“’Festas onde os discos eram tocados inteiros, aimavia a figura do DJ, ou alguém que controlasse
a pista de danca e as musicas que nela iriam tocar.
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outros ‘postos’ na producéo e distribuicdo de disgoie 0s arranjos empresariais entre

eles se tornaram praticamente exponenciais.

Ou seja, uma determinada empresa poderia ser ageteadora dos direitos de
reproducdo de certo catalogo; poderia também granestas nacionais; ou gravar e
distribuir seu catalogo de artistas nacionais ermatcionais; ou ainda, gravar, fabricar
0s vinis e distribui-los. Ou somente gravar, ouitab, ou distribuir, terceirizando as
demais etapas. Levando em consideragdo ainda, j(mostos’ ndo sao fixos, sendo
gue em algum momento uma mesma empresa pode exatguaas das etapas da
cadeia produtiva, e em outro terceirizad-las ou ididb$as, o mapeamento das
possibilidades de associagcédo entre estes diverdes da industria se torna um tanto

complexd®.

Se tomarmos como exemplo o disco de Marvin Gayant You de 1976,
veremos que o disco é do catalogo de uma subsidiarigravadora norte-americana
MotownRecordsa TamlaRecordsque, entre outros selos, era representada édida
no Brasil pelalop Tape Musicaque por sua vez, terceiriza a fabricacdo dososisc
RCA Eletronica Dessa forma, na capa e no selo do disco aparesenomes e 0S
logotipos daMotown da Tamlg da Top Tapee daRCA revelando um mosaico de
empresas que atuam na producdo e divulgacdo desapem disco de determinado
artista. O que, da mesma forma, nos mostra o quaplexa pode ser a tarefa de

mapear o catalogo das gravadoras, selos e subssdi@asileiras.

% Ver Vicente (2002).
%Top Taper6-342, 1976.
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Fig. 01: Contracapa do dis¢dNant Youde Marvin Gaye, onde podem ser vistas as logommarca
(destacadas) do selamla Recordssubsidiaria ddotown Recordse da gravadora brasileif@p
Tape que era uma das representantesidwnno Brasil

A reboque destas grandes gravadoras, que divulgsgamcatalogos nas radios
e ampliaram sobremaneira o mercado, surgiu no IBdesde o fim da década de 60,
um espaco para o desenvolvimento de pequenas esngdivadoras, que além de
gravar discos de artistas brasileiros, passaranepaesentar selos e gravadoras
internacionais, disputando com as subsidiarias magrs nichos especificos do
mercado fonografico brasileiro. Este é o caso dms fdrincipais representantes, no
Brasil, de selos e gravadoras internacionais eslailos enblackmusic Trata-se das
gravadoras/representantes Top Tape e Tapecar,uygieasn no Brasil no inicio da
década de 70 e trouxeram para 0 mercado brasi&eipoecos populares, os principais
itens dos catalogos da gravadora norte-ameribotawn Recordse suas subsidiarias
Gordy e Tamlg certamente um dos principais selos dos EUA eajiemilos em gravar

artistas dévlack musica maioria negros.
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A Stax Recordso contraponto sulista ddotown utilizou-se de outra estratégia
que consistiu em lancar boa parte do seu catalodgrasil através do seu proprio selo,
sem a intermediagdo de uma representacao brasdpgaas prensavam os discos com
os fonogramas ja gravados no exterior, em fabbcasileiras, tais como a Companhia

Brasileira de Discos (CBD), a Continental Discosadsiom Industria e Comeércio.

Contudo, vale lembrar que as grandes gravadorabétandisponibilizaram
muitos discos de nomes ddackmusic pois na época, estes artistas também faziam
sucesso internacional. Ou seja, as gravadorasréangao Brasil os discos de sucesso
do momento, e entre eles estavam os discos dgtaartieblackmusi¢c dessa forma,
foram lancados no Brasil pelo seu prestigio int@omal, e ndo para formar um nicho
de mercadblack local.A musicasoul estava tocando no mercado internacional, e por
isso também foi lancada no Brasil por estas gragdesdoras.

As grandes gravadoras com maior catalogbldekmusicno Brasil nos anos 70
eram aAtlantic*® e o seu selo subsidiaWdrCQ que posteriormente foram incorporados
ao grupoWarner, e aPolydor, cujo principal artistdblack do seu catalogo era James
Brown. Também lancaram discos de artistas estnargyeieblackmusicno Brasil as
majors EMI-Odeon, Phillips e CBS (principalmente atradésseu selo para o mercado

“jovem”: Epic).

Isto posto, percebe-se que praticamente todasaamsles gravadoras e alguns
selos médios e pequenos lancaram discddadd&musicestrangeira no Brasil durante a
década de 70, entretanto, a parte mais signifcgiredominou nos lancamentos da
Atlantic, Polydor, Top Tape e Tapecar. (Em anexo estd uma primeitativa de
sistematizacdo dos principais discos e artistassald e funk do periodo, e sua

distribuicdo nos catalogos das gravadoras repd@nou com subsidiarias no Brasil)

E interessante relevar a estratégia das gravadesxsita acima, pelo fato de
que, através de uma imposicdo da induastria foniegrahternacional ao mercado
brasileiro, os negros da periferia carioca reinaemh sua forma de se representar,
reinterpretaram a imposicao capitalista a sua manecal, indianizaram (Appadurai,
1999) aslégicas mercadolégicas. Em sintese, temtareentender a construcdo e

40 Gravadora independente dos anos 50 que se robuslecante os anos 50 e 60 com um 6timo cast de
artistas de catalogo (Ray Charles, Drifters, Cosstretha Franklin, etc.), chegou aos anos 7Mmdead
equiparada asajors sendo incorporada pelo grupo Warner em 1971.

50



desenvolvimento de certa identidade dos negrosazemia partir de referenciais norte-

americanos. Movimento este que serd melhor diszuatidcapitulo 4 desta dissertagéo.
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Capitulo 3 Black Rio

1. A cenaBlack Ria alguns elementos de contexto

Se tomarmos agepresentacées historica@onkin, 1992§" sobre formacédo e
desenvolvimento da ceriddack Riopropostas nos trabalhos de Vianna (1987), Sansone
(2007), Essinger (2005) e Ribeiro (2008), além dig@ade Frias (1976), vemos que se
consolidam certos eixos narrativos que se organizexis OU mMmenos assim:jovem
locutor Big Boy da radio Mundial AMjnovou na apresentacdo de programas de radio
através de uma linguagem maiformal e descoladae por isso conquistou a simpatia e
a audiéncia das camadas mais jovens de ouvintagoSenamanteda musica e de
discos, passa a divulgar asvidadesda musica internacional, as quais tinha acesso
através dealiscos importadosomprados na zona sul do Rio de JaneireoAl music
estava presente no repertorio destas novidadeseapaelas por Big Boy, 0s ouvintes
jovens da periferialo Rio de Janeiro se identificaram com este edg@lonusica e, ao

final, de vida. Em seu inicio, estes eram espeeialennegros, mas nao so.

Estes jovens, que ja realizavam festas na zona norestiloHI-FI passaram a
incorporar asoul musicem seuset lists Assim comegam a surgir as primeiras equipes
de som, entre elas a de Mister Funky Santos, akBagver do DJ Pauldo e a Soul
Grand Prix de Dom Filé. Concomitantemente, Big Bexyy companhia do DJ Ademir
Lemos passam a realizar os mitolégiBssles da Pesadao Canecéo, localizado em
Botafogo, zona sul do Rio. (Bailes da Pesadatraem uma legido de jovens, tanto da
zona sul como da zona norte, tanto negros comatsgiVianna, 1987; Essinger, 2005;
Ribeiro, 2008).

Os Bailes da Pesadgaram de ser realizados para dar lugar a tempatada
Roberto Carlos no CanecdpBig Boy e Ademir, percebendo o enorme publico da

periferia que oBailes da Pesadaecebiam, o transferem para a zona norte, e & part

“l Por “representacdo histérica” Tonkin entende, olené geral, os processos de representacdo do
passado de acordo com as disposi¢fes presentdszipido uma espécie de modelo social de referéncia
a ser seguido em seus aspectos positivos e rechansl negativos. Entretanto, a estrutura desta
representacao, desta narrativa, é forjada levamdorsconta a “ocasiao” em que foi narrada, ou séa,

se pode destacar a representagdo oral do passaelagio entre o “narrador” e a “audiéncia” na @as

da narrativa. (1992:1/2)

42 Ouvem-se rumores que a administracdo do Caneddo‘melhorar” o publico da casa através da
mudanca, elitizando-o (Vianna, 1987:52).
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dai a cena néo para de crescer, configurando sieces@mpre referido nos textos sobre
o tema, de mais de um milh&o de jovens da perifegi@oca circulando entre os
diversoshailes soukla cada final de semana.

Dom Fil6, em entrevista de 02 de novembro de 2689, um ponto de vista

diferente sobre a formacao Beack Rio

Era 1970, 1971. Costumam atribuir a Big Boy e Addreimos,
no Canecédo, o surgimento doul no Brasil. Mas isso nao é
verdade! O fato € que nos tinhamos intervencdesubarbio
por conta de varios outros companheiros, que saaupra
fazer festas nas casas. Baile ndo tinha, eramdesin®D mesmo
gue acontecia no Rio acontecia em Salvador, cond\dovIlé
Aiyé e Jorge Watusi. Paralelamente a isso, a RAt#o860
tocava black music Quem era? Big Boy. Ele tocava
eminentemente oockl Botava & um “James Brownzinho” no
final do baile. Entdo ele ndo ereblack da hora, s6 que tinha o
material. Outra coisa. O primeiro baile ndo foi @anecéo. O
primeiro baile foi na Zona Norte! O Big Boy s6 fazno
Canecéo, porque a sua clientela era eminentemesmedd S6
gue houve a oportunidade de James Brown vir adlBaasvivo
no Canec&o. Foi ai que eles se projetdram.

Gil, 55 anos e assiduo frequentador tbafles black do Rio de Janeiro na
década de 70 e hoje trabalha no mercado de disoosima banca na feira da Praca XV
e também pela internet —, narra o inicio da d®lagk Rioatravés de uma versdo que
leva em consideracdo os bailes de Big Boy, mas éambonfere agéncia aos
discotecarios da zona norte que realizaram os pomailesexclusivamentele soul

musigG pois Big Boy, segundo Gil e Dom Filo, misturaveook e osoulem seus bailes:

Andre: Como comecou a cedack Ri®

Gil: Big Boy e os Bailes da Pesada, s6 que o baile etae
mesclado,rock, pop. Ai, cada tribo..., os caras duack iam
dancar quando tocavack; a tribo do funk ficava esperando um
pouco. Ai ficava ali, né, sem fazporra nenhumadoido pra
chegar a hora do funk. O Pauldo (DJ Paulao dadwquipe de
som Black Power), o qué que ele fez? Elerealie de uma
banda deock, e ele morava em uma comunidade pobre, uma
favela, o qué que ele fez? Ele pegou o equipandatmanda e
usou uma das quadras do clube do bairro pra famarfesta sé
desoul Ele aprendeu soulnos programas de radio e levou pra
zona norte.

43 Em http://pelenegra.blogspot.com.br/2009/11/entrexdgtalom-filo-sobre-os-bailes.htacessado no
dia 15.08.2013.
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Dom Filé e Gil enfatizam o fato de Big Boy néo fabailes inteiros deoul
musiG sugerindo até que tenha privilegiado outros génerusicais em detrimento do
soul e desse modo, questionando a sua originalidageaato discotecario delack
musiG 0 que ndo o fazem em relacdo aos discotecarinsrdanorte e outras periferias.
Entretanto, o interessante para este trabalho,én@purar averdade histéricada
formagcdo da cen®lack Rig mas, no jogo de construgcdo de versodes, perceber a
centralidade do disco de vinil desde a génese solidacdo da cena, segundo Fild, Big
Boy so foi considerado, pela historiografia oficialprecursor dobailes soulporque
tinha o material(lou seja, os discos com as novidades da musi@ngsira), no mesmo

sentido, Dom Fil6é continua:

Pra vocé ter uma idéia, o nosso DJ foi um branoo.gbe ele

era branco? Porque ele trazia as informacdes da 3ah O

nome dele era Luiz Stelzer, conhecido como Luizidddockey
Soul. Tocava na zona Sul, tinha uma visédo e gostavausica
black Ele era dancarino, abria os bailes das boates ¢mstava
de ouvir James Brown. Aquele nicho musical a géatga pra

Zona Norte para as nossas festas, porque a marar@mprada
nas importadora¥’

Contudo, a partir das representacdes historica® soliormacado da ceBkck
Rio acima expressadas, podemos afinar a analise ealassialgumas questdes
importantes. Entre elas, a complexificacdo da teaa&tcial apontada na narrativa de
Dom Filo, e a questdo que imbui as narrativasabthuindo atrajetoria individual de
Big Boy, ora a construcdo coletiva de varios agerteinclusive que transpunham
fronteiras culturais que separam a zona sul da morie carioca — como responsavel

por originar a cena dos baildackdos anos 70.

Sobre a segunda questao colocada, podemos introdudiscussao as reflexdes
de Velho (2006), acerca tiajetdria individual e de Bourdieu (1998) sobinéstéria de

vida.

No desenvolvimento de sua andlise sobre o proassonstrucdo da ideia de
individuo no pensamento, na economia e em outras dimensdesxgressao da
sociedade moderno-ocidental, Gilberto Velho (2006ama atencéo para dois aspectos
importantes deste processo — a criacdo, na litaratio personagem-individyoe a
relevancia das viagens empreendidas por estes npgets para a sua propria

“1dem.
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construcdo enquanfmersonagens-individuas na origem das ideologias individualistas

mais atreladas aos espacos e sociedades urbacasplexas:

Fica cada vez mais presente a importancia da déoengerna,

da subjetividade para a construcdo de personagegsiases.
Assim, a trajetoria individual e a biografia tornam cada vez
mais centrais na visdo de mundo moderno-ocidental.
(2006:17/18)

Além disso:

Em geral ariagemtendera no romance moderno a desempenhar
papel importante no desenvolvimento dos personagens
principais. (2006:19)

Transplantando a probleméatica para a sociedadenmead

Diferentes tipos deiagemséo fundamentais na génese destas
vertentes individualistas. Cada vez mais, na sadednoderno-
contemporénea, a constru¢cdo do individuo e de sua
subjetividade se da a partir de participacao eepeimnento em
multiplos mundos sociais e niveis de realidadeirAssviagem

pode se dar internamente a uma sociedade especifica
diferenciada, nao significando mais necessariameume
deslocamento geografico fisico-espacial, mas sathwetum
transito entre subculturas, mundos sociais, tippetbdos ou,
mesmo, entre papéis sociais do mesmo individu06(20/20)

Neste transito entre mundos sociais podem surgindigiduos que passam a
desempenhar o papel de mediadores entre univeosiscdlturais, gerando fluxos

culturais e, algumas vezes, capitalizando podeestigio.

Big Boy € uma representacdo muito adequadgpeisonagem-individuma
historia da formacdo da cena de bailes no Rio deirda Seria considerado, pelas
representacdes historicas consolidadas, como o faexdador da cena e daul music
no Brasil. Além do que,era um agente que circulentre varios mundos culturais
diferentes no campo d@ul music Transitava entre os universaack norte-americano
e brasileiro ao tocar em seu programa de radimeaslades e raridades daul music
gue adquiriaquando viajava para os EUA, ou mesmandm comprava em
importadoras da zona sul.Em seu programa, Big Bdycava em contato o universo
fonografico dasoul musicnorte americana com a periferia negra carioca. By
também circulou e rompeu fronteiras entre as radéd sociais da zona sul, de onde ele

era oriundo, e da zona norte, onde passou a praakBailes da Pesada
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Dessa forma, Bourdieu (1998) — para além da andés¥elho (2006) sobre o
fato de que andividuo e atrajetoria individual sdo desdobramentos recentes de um
processo de construgcdo social mais amplo em toasoidkologias individualistas —
chama atencdo para o fato de qubiagrafia e ahistéria de vidacorrespondem a
representacdes as quais, muitas vezes, se preoctparasiadamente em conferir

sentido (inteligibilidade) a histéria da vida naaa

Levantando questbes acerca da linearidade, daaretade e da concepcgéo da
vida como umtodo, com comego, meio e fim profundamente marcados, g0 tao
comunsaiistorias e relatos de vida, asbiografias e autobiografias Bourdieu nos
mostra que tais narrativas sdo uma criacao aalifde sentido para a vida narrada, e
deste modo aponta problemas quanto a interprethigiypafica para dar conta de

fendbmenos mais amplos.

Para dar conta das analises criticas dos procsssiags, Bourdieu aponta que é
mais vantajoso levar em consideracdo na analisgpaco sociabnde se realizam os
acontecimentos constitutivos da vida, do que opr® acontecimentos fechados em si
mesmos. Destarte, desenvolve o conceiteujeerficie socialque remete a categoria

elementar despaco para contrapor aempolinear dagrajetoriasde vida:

Os acontecimentos biograficos se definem como agfies e
deslocamentos no espaco social, isto €, mais preeiste nos
diferentes estados sucessivos da estrutura dabdisfio das
diferentes espécies de capital que estdo em jogeano
considerado. [...]. O que equivale a dizer que pademos
compreender uma trajetoria [...] sem que tenhameggmente
construido os estados sucessivos do campo no dmasee
desenrolou [...]. Essa construgéo prévia tambérsandicdo de
qualquer avaliacdo rigorosa do que podemos chanear d
superficie social como descricdo rigorosa da personalidade
designada pelo nome proprio, isto €, conjunto dasicpes
simultaneamente ocupadas num dado momento por uma
individualidade biolégica socialmente instituidguee age como
suporte de um conjunto de atributos e atribuicGasqgae |he
permitem intervir como agente eficiente em difegsntampos.
(Bourdieu, 1998:190)

E certo que os autores acima referidos (Vianna7;1H88singer, 2005; Ribeiro,
2008 e Frias, 1976) também citam outros agentesadgpo daBlack Riqg e também
reconhecem sepioneirismo Discotecarios como Mr. Funky Santos, Dom FildjlBa

da Black Power Monsieur Lima compdem este rol, entretanto asliswsa sdo
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elaboradas sempre com o foco em sagtdria individual meio que descoladas da
realidade mais ampla da construcao coletiva da gg@&onsistiam naquipes de som

ou nasintervenc¢des no suburbigue Dom Filé e seus companheiros empreendiam com
0 objetivo de conscientizar os negros do suburfzinee festas nas casasntre outros

exemplos.

Enfim, sendo historiografia da cena de bailesm misto de versdes que
valorizam tanto a acéo individual comoa coletivasngyimento ddlack Riq o que se
pode certamente extrair da analise, é o fato desgheailesse organizaram em torno do
disco de vinil e dasquipes de sonporque o disco trazia a musica, a postura e maod
intrinseco ao mundo détlantico negrg que na época, fervilhava com a luta pela
igualdade de direitos travada pelos negros dos EUAJja trilha sonora se expressava

através daaulmusicA equipe, no jogo com o publico, consagravaitse coletaneas.

No desenvolvimento desta parte do capitulo, espegder introduzido a nogéo
de que houve, no Rio de Janeiro da década defé@macédo de um campo artistico de
producdo e consumo de discos que é produto de otexto social e histérico préprio

relacionado com outros contextos nacionais e teamsnais.

Dentre os varios aspectos que compunham esta agalibdistérica, podemos

destacar:

1) A difusédo,noAtlantico negro dos fatos, estilos e ideias circundantes a lata d
comunidadeafro-americafiapelos direitos civis, bem como a influéncia destrario
sécio-politico na sua produgdo musical, exprespadaipalmente pelaoul music

2) O desenvolvimento no Brasil de uma industrigducal baseada no consumo de
produtos culturais de classe média tais como rdelieyisédo, discos e toca-discos, que
proporcionou a producao, distribuicdo e populaépage discos e artistas estrangeiros,

dentre eles os dsul music

3) A formacéo do circuito de baildslack organizados poequipes de somque
passaram a tocar os discos delsnusic¢ e a identificagcdo dos negros da periferia do

Rio de Janeiro com este estilo de musica negsjdeas a ela relacionadas.

“>Bem como a prépria consolidacdo de uma comunigedtiéica imaginada pan-americana e mesmo
transatlantica tendo a africanidade como valor.

57



Dessa maneira, na parte seguinte, analisaremadagdes especificas entre os
agentes ou sistemas de agentes no interior deagoade producao artistica vinculada a

circulacdo e consumo de discos.

2. A circulacéo dos discos: o campo artistico e @ensumo na cendlack Rio

Como dito acima, o disco estava no centro da 8ack Rig porém ndo eram
quaisquer discos, mas asvidades o inédito. Esta busca pelas novidades klack
musicpelos discotecariosexjuipes de sonbem como a sua repercussao para o publico
black— tanto nos bailes como através dos programaddie + moldou toda a dinamica
da producéo e da circulacao de discos na Bémek Rig ou seja, essa motivagéo pelo
novo (e nao qualquer novo, masnovo com qualidadeforjou, em grande parte, a
relacdo de forcas do campo artistico e de consurmgaab pretendo descrever, com

intuito de conferir materialidade a analise.

A nocdo decampo intelectuae artistico de Bourdieu (1968) — cuja estrutura é
calcada em um campo de forgcas onde a posi¢cao ewsqgentes ocupam, bem como a
acdo mediadora dasstancias de selecdo e consagragd@s obras determinam a
participacdo dos autores e demais agentes no canpor, isso, influenciam na relacéo
autor/obrano que tange a intencao criadora — é muito Uté eatender a cerlack
Rio, uma vez que este modelo aspira ser aplicado figuoacdes historicas que
possuam uma autonomia relativa, conquistada a plartum processo de diferenciagao
do campo com o surgimento de instancias e relag@Esas préprias, que permitam ser
consideradas como um sistema regido por sua priiiea em um certo periodo da

historia.

Tomaremos, destarte, as relacdes de producaacartist cendlack Rig como
um campo artistico e de consumo autdénomo, cujatesdrpode ser descrita a partir do
modelo tedrico desenvolvido por Bourdieu (1968):

Irredutivel a um simples agregado de agentes igslaa um
conjunto aditivo de elementos simplesmente justappso
campo intelectualda mesma maneira que 0 campo magnético,
constitui um sistema de linhas de forga: isto éagsntes ou
sistemas de agentes que o compdem podem ser oesTiho
forcas que se dispondo, opondo e compondo, lhee@nfuma
estrutura especifica num dado momento do tempo.oBwo
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lado, cada um deles é determinado pelo fato de ferte desse
campo: a posicao particular que ele ai ocupa dewe afeito,
propriedades de posicdo irredutiveis as propriedades
intrinsecas [...] (1968:105/106)

Por isso,

[...] € preciso perceber e considerar que a relgg&aim criador
mantém com sua obra e, por iSSO mesmo, a propra SHD
afetadas pelo sistema de relacdes sociais nas sgiaesaliza a
criacdo como ato de comunicacdo ou, mais precigampela
posicéo do criador na estrutura do campo intele(dlen propria
funcdo, ao menos por um lado, de sua obra anterioia
aceitacao obtida por ela).(ldem:105)

Dai que:

Tal procedimento s6 tem fundamento, é claro, naidaedm
gue o objeto ao qual se aplica, a saber, o cantptedtual (e
por isso mesmo o0 campo cultural), possui uma aut@o
relativa que autoriza autonomizacdo metodologicafetuada
pelo método estrutural aoatar o campo intelectuatomoum
sistema regido por suas proéprias leis. (Ildem:106)

Ora, a etnografia histérica empreendida no RioJdeeiro nos permitiu a
percepcdo de um emaranhado de relacbes e tatites dimersos agentes, cuja
centralidade remetia aquisicdq producéo e circulacdo de discos denovidadese
raridadesdablack musi¢ que certamente nos autoriza a conceber estaadalicomo
circunscrita a um campo artistico e de consumo algdnomo.

Neste caso, resumidamente, consideraremoseqspes de sofff e os
discotecarios comprodutorese divulgadoresartisticos, onde sua lista de musicas — as
quais foram adquiridas a troco de muito dinheirodeurelagdes especiais com outros
agentes do campo de consumo de discos, especialmerue traziam os discos do
exterior — configuram-se como @bra destes produtores artisticos (discotecarios e
equipes de sogue sé&o expostas ao crivo dastancias de sele¢caéconsagracaalo

6 A equipe de sord um exemplo interessante daquilo que Howard Besti@ma de “mundo artistico”,
isto €, uma “rede elaborada de cooperacao”, temduiga produzir uma obra de arte. O trabalho do DJ
no Rio, ainda ndo adquiriu o status artistico. Masno acrescenta Becker, “0 ato cuja realizaca@anar
uma pessoa como artista, € uma questao de defin@@ensual.” (Becker, 1977:209) Como veremos
neste capitulo, os discotecéarios cariocas ja sepapram de um tipo de discurso que fala de sua
profissdo com termos muito semelhantes dos quei@ parte do senso comum pos-romantico usa para
abordar a arte. “Inspiracdo”, “sensibilidade” sém$ que ndo podem faltar no trabalho de discotecag
(Vianna, 1987:69)
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campo, representadas, basicamente, pelo publicobdibss, que instantaneamente
julgavam a viabilidade daquelsst listsse tornarem umabra consagradaque, acaso
o fossem, seriam objetivados em isco mix ou coletanea a ser publicada pela sua

equipe de soram parceria com grandes ou pequenas gravadoras.

De acordo com Peixinho, 59 anos, ex-discotecarieqlapeDynamic Sound
que fez inUmeros bailddack na década de 70, o processo de producdo deetifist
por um discotecario ou equipe necessariamente iandupublico frequentador dos

bailes:

Uma musica tocava no baile, ai ela fazia sucedse empublico.

As pessoas comecavam a dizer pro DJ: “Eil Toca laque
mausica!”. Isso ia criando uma identidade entre ®lipa e
determinada equipe que tinha aquela musica. Eraquestdo
de sentir, débater, a masica era muito mais importante que a
letra pra fazer sucesso no baile. A musica era pmlsrosa que

a letra. (Peixinho, entrevista concedida em 18@42.

Gil e Peixinho nos mostram a diferenca entre dasegorias intrinsecas e muito
importantes, porém nao exclusivas, a ddlak Rio uma musica selecionada por uma
equipe ou discotecario podertacar ou bater no baile. Tocar significa que os
frequentadores ouviam a mausica no baile, poderig@rgastar e danca-la, mas nunca
com a mesma intensidade de quando certa mbaitano baile. O fato de uma musica
bater na pista de danca representa o mais alto grawatidagdo do publico, e por
consequéncia daquipe de somtal efeito tinha o poder de levar becksa seguir
determinada equipe de som em sua peregrinacéo i#s lsamente para escutar e
dancar determinada mausica, que era exclusiveeqgagpesque a conseguiam. Muitas
vezes apenas uneguipesomente possuia certa musica bata, e isso fazia com que
a posicado da equipe no campo artistico da &aek Rioficasse em destaque. Como
exemplo de musicas qumteramnas pistas de danca dos bailes do inicio dos anos
setenta, Gil cita duagset Out Of My Head pt., »erformada por Bobby Rush &aid
To Myselfde Willie West.

A formacgao de um circuito, segundo Vianna (198&yofeceu o destaque de

algumas musicas especificas nos bailes:

Existia uma grande circulagdo de equipes pelo®yvalubes e
de umpublico que acompanhava suas equipes favaitde
guer que elas fossem, facilitando a trocadeinfot®@sce
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possibilitando o sucesso de determinadas musicas;ad e
roupas em todos os bailes. (1987:55)

Para descrever as relacdes e taticas inerentesrgmartistico e de consumo na
cenaBlack Rig podemos dividir os apreciadores e consumidorddad musiano Rio
de Janeiro na década de 70 em duas categoriagoprmsprodutorese divulgadores
artisticos, que imbuidos de sua sanha peladade despendiam muitos recursos para
adquiri-las, pois s6 consumiam material importagt®em lancado nos centros mundiais
de producédo; e osrequentadoresdos bailes,apreciadorese colecionadore de
funk/soul/jazzque de uma forma geral eram jovens da perifer@argio dispunham de
muito dinheiro para o consumo de discos, dai sewneisse pocompactos coletaneas

nacionais.

Os produtores e divulgadores artisticos, categoria em que se incluem os
discotecarios e omadialistas de black musi¢ se valiam de duas formas principais de
adquirir seu material inédito na cena. Ou conseguttavés de contatos com pessoas
gue viajavam para o exterior (principalmente EUlk@aterra), tais como comissarios
e comissarias de bordo de vbos internacionaisualgqger outro conhecido ou contato
que por ventura fosse viajar para os EUA, para quessavam listas com os nomes dos
artistas e bandas d#@ackmusicque mais lhe interessavam para a realizacdo de seu
propositos que se resumiam basicamente em fazetibticp dos bailes dancar
fervorosamente. Ou compravam os discos diretam@adepoucas lojas de vinil que
importavam os lancamentos internacionaisbtsckmusic destacando que os discos
importados eram muito mais caros que 0s naciohajg,vista a politica de protecéo da
industria fonogréafica nacional, mesmo que fosse indastria nacional conduzida por
interesses das multinacionais estrangeiras. Existi terceira forma, entretanto muito
menos difundida entre os apreciadores, pelo fateedeecessitar de muitos recursos,
que era o proprio DJ viajar para Nova York ou Le@sde |a buscar onde estavam os

discos e adquiri-los direto na fonte.

As principais lojas que revendiam discos imporsadtdo sé deévlackmusic
eram aBillboard e aModern Soundambas localizadas na zona sul do Rio de Jdheiro
e frequentadas em sua maioria por clientes bramauge estes frequentadores, como

referido acima, estavam Big Boy e Luis Stelzer geetornaram DJs ou donos de

“"Vianna (1987), Peixinho e Gil também fazem refei@aSymphony King Karol, também situadas na
zona sul do Rio de Janeiro.
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grandes equipes de som da cBteck Rio Entretanto, discotecarios e donos de equipes
de som da periferia ja com um certo renome, tampassavam por estas lojas para
adquirir os langamentos, muitas vezes até mesneovesos ou separados para estes

produtores e divulgadores, que ndo economizavamquerseguir anatéria rard”,

Segundo Peixinho, a grande maioria das novidadesulohegava mesmo ao
Brasil, e mais especificamente ao Rio de Jandirayés das importadoras. O que fazia
com que os vendedores mais especializados tivessepapel preponderante na cena,
pois eram eles que mostravam as equipes de sooviamdes daoul musicnundial,
que algumas vezes eram 0s proprios que escolhiancakdlogos das gravadoras
estrangeiras. A divulgacdo de muitas das musicabafiamnos bailes foi resultado da
concentracdo de saberes dos discotecariosglagesem conjunto com os vendedores
das importadoras.

Vocé chegava na loja e dizia: eu quero discaald O cara
falava: isso aqui € bom. Entdo vocé tinha que aonfio
vendedor. Tinha um vendedor que se chamava Caslirque
montou uma importadora chamaldang Karol. A King Karol
foi a importadora que mais “traficou” discos deul para o
Brasil. Ali, o pessoal dessa loja comecou a viafe, o
Carlinhos, tinha os contatos dele la, e tambématimm bom
ouvido, ele conhecia muito. (Peixinho, entrevistacedida em
18/01/2014)

Havia também um intenso mercado (in)formal de sogacompra e venda de

discos, muito bem descrito por Vianna (1987) qua satado mais a frente.

Os DJs tinham preferéncia pelbssco Mix que eram discos, a maioria de 12
polegadas (LPj, com vérias versdes de uma ou algumas musicagadas, de forma
que ficassem levemente modificadas da versao atigwlgumas vezes apenas com sua
duracdo alongada), o que conferia a marca da exdade aquele DJ e swuipe de
somque conseguiu tal raridade. Mas as raridades tangm&leriam vir por meio de
compactos importados de 7 polegadas, que tocaveeteidade de 45 rotacbes por

minuto (rpmJ°, conhecidos como compactosklek Forty Five

“8Na linguagem dos atores do campo artistico e deurno da cendlack Rioos discos bons eram
conhecidos commatéria

“9 Existiam tambénDiscos Mixem discos de 7”.
*0 Diferente do sistema brasileiro onde se convemtianvelocidade de 33 rpm.
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Fig. 02:Disco Mixda musicaGet Upda banda Brass Constructirgue contém duas versées da misica, uma em cada
face de um disco de 12" (LP): a original, e uma&erextendida.

®1 United Artists 31C 052 82730Z, 1978.
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Fig. 03: Face d®isco Mixcom a verséo original da musica e a enorme zorescipe da agulha, que fica na parte
central do disco apés o fim da musica.

Fig. 04: A outra face com a versao extendida dacalesa zona
de escape bem menor.
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Fig. 05: Compactos de Funk Forty Five (Funk 45)
As dinamicas para se adquirir discos se desenwastv@ara além da compra em
lojas importadoras ou por meio dos agentes quarfaziagens internacionais. Como a
demanda era maior que a oferta, os discotecarerugpes permutavam seus discos,
surgindo assim algumas praticas que guiavam esiasatdes de discos, o que Vianna

(1987) chama deansacéo de discos

Foi nessa época que apareceu aquilo que ficou ciolthboje
como “transacao de discos”, a troca ou venda esgugpes e
discotecarios. Maks Peu conta como “transava” d&e®s com
Samuel, o Mister Sam, hoje também discotecéarioals Grand

Prix:

“O Samuel dizia: ai Maks Peu, eu trouxe o discoadéi. Ai eu
pegava ocompacto. 'E, é JackieLee, o nome estadtizenas
como é que é a musica, Samuel?' Eu ndo tinha tscaem
casa naquela época. Ai ele dizia, 'a musica é oisagcara,
prestaatencdo na batida pra tu ndo perder o ritimpa-ra-ta-
ta-tum." Ai eu comecava adancar. “Que mausica, S#mies
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arrebentar!" Ai ele, 'E agora como é que é essatira Ai eu,
'presta atencdo pra entrada: pa-ra-pa-pa..." Ai,éhee amarrei,
cara, ta transado, ta transado.' Era a confianga dimha um no
outro.” (Vianna, 1987:54/55)

Impressiona a quantidade de interlocutores queefsgem as comissarias e
comissarios de bordo de vbos internacionais comoagentes responsaveis pelo
deslocamento e entrada no Brasil dos discos compwslades e raridades dack
musicnos anos 70. Dessa maneira, sdoconsideradospnasamtacoes histéricas sobre
o periodo, em conjunto com as lojas que importagaminis, as principais fontes do
fluxo cultural primario que se deslocava dos EUAapa Rio de Janeiro. Hermano
Vianna e DJ Djhoe, entre outros se referiram agsgarias, cComissarios e amigos:

Existiam poucas lojas que importavasaul [...]. Aoferta era
sempre escassa, principalmente porque o numerquilges foi
aumentando. Aeromocase amigos que viajavam eramnaains
para trazer novos sucessos. (Vianna, 1987:54)

As aeromocgas e comissarios de bordo amigos dooDdRs
equipes de sormaziam os discos de Djs importados para serem
vendidos ou tocados no Rio de Janeiro. (DJ Djh8ear®s —
entrevista concedida em 11/04/2013)

Porém, Gil complexifica o cenario de aquisicao deabs novos, bons e raros de
soul musi¢ revelando o nivel de profundidade o qualas retkeselacbes dos que
estavam realmente dentro do jogo da circulacdoist®sl na cen8lack Riodos anos

70 poderiam chegar:

SO que era o seguinte, disco era muito dificil oleseguir. Pra
vocé ter uma copia disto (mostra o compact&deOut Of My
Head de Bobby Rush pra importadora trazer um, era muito
dificil, ninguém conseguia trazer. Ou tinha la gdwo com os
comissarios de discos faceis stul e derock e ndo sei mais o
qué... Mas o disco dmul a raridade, vocé tinha que comprar &
no Harlem. Os vendedores em Nova lorque falavanu $&
onde tem isso ndo, s6 tem la no Harlem. E praremtr&larlem,
meu amigo... ndo podia ser qualquer um. (Gil, erdt@
concedida em 18/01/2014)

Adquirir umararidade, umanovidadeexclusiva, uma masica inédita era e ainda
€ um simbolo de prestigio entre os discotecaridamdém se configura como 0 passo

inicial para a producdo do que aqui estamos chamdedobra” destes discotecarios,
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ou seja, a sua lista de musicas que sera tocaiflanelida no circuito de bailétack e

gue podera ser aclamada ou nao pelo publico fréagden

Dessa forma, transparece que os discotecariodatpres que tinham acesso ao
material novo e raro — seja por meio do dinheiepa por meio de relagdes sociais —
possuiam uma posicdo privilegiada dentro do canmfistieo e de consumo da cena
Black RiQ o que favorecia, pelo menos em parte, a produgddivulgacdo e a

consagracao de s&ef list

Esta busca pela consagracdo do publico na prodatética daobra de um
discotecéario € explicitada neleaseescrito por Mario Henrique Peixinho da Radio
Mundial para a coletanéaJ.’s 77, lancado pela RCA-Victor em 1977:

Agora o discotecario jA pode sentar na cadeira d@ s
competéncia profissional largamente reconhecida.

E ele que sente mais de perto as rea¢des sempres|de uma
platéia muito receptiva. E pode avaliar, no emloae pistas de
danca, a resposta dos consumidores da musicaaoienal.

Essa resposta esta aqui, reunida, selecionadaséam@mada em
discos RCA, pelos 10 maiores D.J.’s do Brasil. Eksem, com
autoridade de catedraticos na mateéria, os “Hit® gatdo na
onda.

As raridades que fossem consagradas pelo publisdbdibes (québatiam no
baile) transformavam-se em algo de muito valor,bsiico e financeiro, e por isso
proibido de ser compartilhado, dividido com outegsiipes, ndo podia ser passado para
frente, exceto entre “considerados”, como se petleaper no didlogo abaixo, trocatio
em um chat ddackmusicde um compartilhador de musicas da internefoalSeek
mas que ainda demonstra as motivacfes dos disdoteda cendlack Riodos anos
70.

Jorge Nunes 54 anos, o DJ Foca, atuou em uma daemaquipes de som da
cenaBlack Riodo comeco da década de 70Cash Box e até hoje ainda promove
eventos mensais d®ul musicem um espaco conhecido cornaja Point no Rio de
Janeiro. Hoje em dia DJ Foca utiliza suportes foditgps como discos de vinil, ouCds
de audio e mp3, dependendo da ocasido em que Gblosam. Percebe-se na conversa
gue as taticas para se adquirir novidades e masténh segredo nao se alteraram muito

®2Conversa de21/08/2012.
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do vinil para o0 mp3, apesar da atual e relativpalgilidade de se adquirir estes

fonogramas raros, bem como informagdes sobre eles.

DJ Foca: podemos trocar informacdes de lancamentos de
musicas boas, mais e Black musicsoyr&b, musica lentas das
antigas. Como agradecimento vai um nome de um amgara
vocé: St.Clair Pinckney conhece? Isso € muit@oul e
instrumental, estildFred Wesley and Maceo ParRar Isso é
raro igual a ouro em serra pelada, s6 tem em \&dl.deixei
vocé baixar porque fui uns dos ultimos a achar esgica, e 0s
meus que se dizem amigos que tinham, ndo passavampara
alegria de todos deixo para todos entdo, mais rgoqueem gosta

e € parceiro.

DJ Foca: Essa musica ja deu o que falar aqui no Rio quando
vazou o nome.

Andre: Estou escutandillie & the Magnificent¥* que acabei
de baixar das suas musicas.

DJ Foca: Isso émusica para compartilhament@as minhas
“prezas” estao fora dSoulseekem outras pastas.

Andre: As raridades...

DJ Foca: Tem muitas mais e compradas, mas tem “rolo” em
Vvocé baixar...

Andre: compradas em mp3?
DJ Foca: sim, www.cdbaby.com.

Andre: Mas vocé compra musicas em mp3 pra usar enseteu
list de DJ? Ou usa vinil?

DJ Foca: Para eventos dsoul s6 rola vinil, mas toco R&B em
CDs no meio da galera nos fins de semana. Mas naiimha é
soul

DJ Foca: La fora a musica sai mais cedo que no Brasil, até
chegar aqui ja tenho ha tempo...

Andre: Entendi...

DJ Foca: O Ultimo album do Osaka Monaurgieu trouxe de
fora ja ha 2 anos mais ou menos agora que saiu aqui

3 St. Clair Pinckney, Fred Wesley e Maceo Parker motham o naipe de metais da banda que
acompanhou James Brown no comeco da década de J®'soJunto com James Brown desenvolveram
as bases musicais para o0 que viria a ser chamdadalkdeusic

* Uma das centenas de bandas obscuras surgidasamala soul musicnos EUA (década de 60 e
comeco da década de 70), cujas gravacfes saocdesida mercado.
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Andre: Agora que saiu no Brasil, €? Mas e 0s sites egtias,
e os de compartilhamento?

DJ Foca: Mesmo nestes sites é dificil conseguir sem pagaér,
s6 para os antenados. Os de compartilhamento, snuizes
nem depois do lancamento fica disponivel, ou né&o gerque
tem musica que so saiu em vinil, e guem tem ngmodibiliza...
procura ai “From the head” de St. Clair Pincknewg, ycé ver.

DJ Foca: Pra vocé ver como é melhor adquirir “la fora”: a
musica que no album do Osaka € chamada “The Afelgpé
na verdade eu comprei la fora com nome de “Ucho”.

DJ Foca: Depois coloca essas minhas musicas numa pasta
separada para vocé escutar e dar seu parecee. fpjssa amigos,
mesmo sem conhecer.

Me senti em meio a unteansacao de disco@/ianna, 1987), depois, o DJ Foca
percebendo que eu ndo dispunha de raridades pagzaddhar com ele, passou a néo
me dar tanta atencdo como no comeco da converdaodalreleva varias vezes que so
compartilha seu acervo “que pode ser compartilhadpbdis quanto as suas preciosas
raridades, ele é irredutivel em passar a frentegaos que tenhamos algo igualmente
precioso para oferecer) — porque me considera @®igbd”, e porque sou interessado
em blackmusicOu talvez “amigo” nesse caso queira dizer, sinmpéage, “especialista”

no assunto, com quem se pode trocar informacacseau

Percebe-se também que o DJ Foca utiliza-se nadstda) para conseguir suas
musicas em mp3, de varias das estratégias dogatiacos e equipes de som dos anos
70 quando realizavam suas buscas e transacdesabs dou seja, os DJs continuam

buscando e permutando musicas, porém agora, &isgy também se déo na internet).

O DJ Foca compra musicas recém lancadas no meinggtoacional, para
adquiri-las antes de serem conhecidas e populaszad Brasil, e vé a internet como
um amplo espaco de procura (garimpagem) de musicas e novidades, tal e qual nos
anos 70, quando se garimpavam discos no circuitojae e nasransacoes de discos
As praticas foram readequadas a um novo contextoraédacdo de musicas e discos.

Nos anos 70 esse jogo era praticado de forma maiis intensa porque néo

havia canais tao faceis para se adquirmatériascomo hoje em dia com a internet e o

°> Banda japonesa contemporanediai
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mp3. Vianna (1987) faz referéncia a algumas dessttiatégias dasquipes de somos
Anos 70:

Mas os discos [...] eram artigos extremamente rafdé a
informacao sobre os ultimoslancamentos era diicitonseguir
(tanto que os discotecarios cariocas continuavam a
chamaraquela musismul quanddfunk era a palavra usada nos
EUA). Quem conseguia um bom discorasgava o rojodoa
torna-lo um artigo exclusivo de determinada equpea pratica
comum entrediscotecarios de paises periféricoscangos de
producdo musical). Uma equipe trocava 0 nome deudsca
de sucesso por outro nome ou até mesmo por ouisoesd
(1987:54)

Fica claro que os discotecarios e equipes desejatamsamente adquirantes

dos outros as novidades bileck musicde qualidade, por isso se organizavam e
gastavam tanto dinheiro com discos importados,, peésmo que no Brasil na década
de 70, a industria fonografica tenha aumentadoatesfiericamente os titulos
estrangeiros em seus lancamentos, estes muitas s@zbegavam ao mercado nacional
com uma defasagem consideravel do seu lancamergatanor. Por isso a busca por
discos importados, pois quando o material saiamsilBja ndo era mais novidade, ja
estava massificado pelas radios e bailes.

Em alguns casos o langcamento de certo album aiaarno Brasil foi motivado
pela propria aceitagcdo do publico quanto as musitaggadas anteriormente, atraves
de discos importados, pelas equipes de som e el@s, configurando um sistema de
retroalimentac&o que, ao final e ao cabo, robustesecatédlogos nacionais com grande
guantidade de nomes dackmusianundial, o que persistiu ainda através da década d
80. Os quais fazem do Brasil, ainda hoje em dia,rei@encial para colecionadores
deblackmusicdo mundo inteiro, os quais vém ao pais muitassvazerocura de discos
de vinil que foram langcados apenas aqui e nos Eld&o Villar, um colecionador de
discos e DJ de 39 anos, relata o seguinte caso:

Jodo Villar: Tem muito DJ e colecionadgringo que vem aqui
no Rio sé para comprar discos rarossdel e funk Ha pouco
tempo teve um DJ da Suécia, ou da Noruega, umsdpaises
nordicos, que ficou trés meses aqui no Rio, sOameatla e na
zona norte, procurando raridades em tudo que écdura
vasculhou todo mundo que tinha colecéo, e tem ngemde que
tem colecdo por ai. O cara comprou um containedisieos,
gastou uma pa de grana e voltou para a Europa.coeheceu
a zona sul.
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Andre: Mas disco de banda americana ou os artistaddirasi
desoulBrasil, que agora agingosestao gostando?

Jodo Villar: Tudo! Ja ouvi falar de uns colecionadores que
ficaram impressionados com a quantidade de disedsaddas
americanas defunk que foram langadas aqui no Brasil.
(entrevista concedida em 06/04/2013)

Apés a divulgacao e a apreciagéo pelo crivo doipalitequentador dos bailes,
a obra do discotecareEquipe de somera consagrada ou ndo. Ai entdo surgia o elo de
circulacdo de discos entre os produtores artisgcospublico geral. O apreciador de
musicablack conhecia um som garimpado por um DJ através dpragrama de radio
ou da execucdo nos bailes, dai consumia o fonogmnaneio da compra de um
compacto que continha somente aquela musica, @urgesica fosse de grande sucesso
nos bailes e viesse a compor uma coletanea derdetelaequipe de sono apreciador
tinha como opcdo mais econbmica a aquisicdo deslatineas em face dos discos

originais de apenas um artista ou banda.

De certo modo, o publicdblack valorizava a mdasica individualmente,
independente do album inteiro de certo artista,ausiderava o album como um todo,
como uma obra inseparavel, dai a importancia colafes coletdneas e as musicas
vendidas individualmente (a8ngleg em discos compactos de 7”7, estas sim eram as

verdadeiras “obras”.

O publico comprava mais os discos de DJs (brasdgiporque
os hits ja estavam selecionados, do que os orggibds dos
artistas. Os originais eram muito caros, com extegas
lancados pela Top Tape ou Tapecar. (DJ Djhoe, 3% an
entrevista concedida em 11/04/2013).

3. Deset listsa coletaneas

Centralizaremos agora no papel desempenhado pelesireas de sucessos
estrangeiros produzidas pelos discotecarios da bltk brasileira, visto que estas
coletaneas consistiam na intersecdo da circulagéansumo de discos entre 0s que
buscavam novidades e se aventuravam neste meraddprofissional” da compra e
venda de discos raros tack musice os milhdes de jovens de baixo poder aquisitivo

gue iam aos bailddacke escutavam aos programas nas radios.
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Nas entrevistas com os DJs Djhoe e Ricardo, papesstoda a década de 70

através das coletaneas lancadas por equipes dessionais e suas transformacdes.

Tinham os primeiros discotecarios do Brasil, 0 Attdramos, o
Mister Funky Santos, que faziam suas coletaneasys®rar nas
musicas, sO colocavam uma atras da outra. Com potema
profissionalizacéo, os DJs brasileiros comecarafazar seus
Disco Mix s6 que era um desafio porque néao podia
descaracterizar muito a masica, mas tinha que deixaua
marca, todo mundo deveria saber qual equipe ounba feito
aquele remix daquele jeito. (DJ Djhoe, 39 anos trewista
concedida em 11/04/2013).

No comeco s6 tocawvsoul, ai as coletaneas eram basicamente de
soul o Big Boy e o Ademir ainda colocavam uptk, mais o
pessoal da zona norte ja fazia coletdnea s&alg Ai foi
chegando dunk o funk mesmo, original, que era mguiesadao
Parliament Funkadelic que durou mais ou menos até 1976,
guando comecou a explodiasco Music Ai os Djs, também
porque precisavam ganhar dinheiro e continuar derediscos,
mas também porque tinham musicas no eflikro que eram
legais, comecaram a mesclar as coletaneas, unmlasdisco,

o outro maisfunk até virar tudoDisca Mas depois veio o
Electro, o Miami Bassna década de 80, e as equipes foram
sobrevivendo e ndo pararam de fazer coletaneafyi dicar
fraco mesmo no meio da década de 90. (DJ Ricaglands —
entrevista concedida em 12/04/2013)

A partir do que o DJ Ricardo falou, podemos, logardcio, classificar a década
de 70, do ponto de vista das equipes de som ersdagdo artistica, em trés fases. A
fase de formacdo da cena e das equipes de som-1994) a fase da maxima
exposicao publica por parte de reportagens e aikig& com movimentos politicos
negros supranacionais (1975-1977), e a fase deiasvento do contetdo politico e de

uma suposta entrega a alienacdo musical represgpedaiDisco Music(1978-1979).

A primeira fase foi marcada pela execugédo excludeveoulmusicnos bailes e
as coletaneas eram raras e ainda continham muakicask branco em meio aos artistas
de soul as mixagens eram no estilo dos programas de cadiovinhetas dos locutores
intercalando as musicas. As coletaneas eram pailnognte produzidas por Ademir
Lemos, que lancou pela Top Tape em 1970 o albanBateau ao Vivoo primeiro
disco no Brasil a reunir faixas com diversos intgs especialmente para dantas

¢ O Globo 23.08.76
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por Big Boy (Baile da Pesada, Top Tape, 1970; BigeB 1971, Top Tape; Baile da
Cueca, 1972, CID e The Big Boy Show, 1974, RCAntdeEos artistas de sucesso nos
bailes se destacavam: James Brown, Wilson PidRefyys Thomas, Ruth Brown, The
Meters, Ike & Tina Turner, The JB’s e Kool & Ther@g".

Fig. 06: Le Bateau Ao Vivo, a primeira coletaneanlesicas para dangar langada no Brasil.

De acordo com Vianna (1987) “Por volta de 75, al &and Prix desencadeou
uma nova fase na historia do funk carioca, queafalidada pela imprensa &ack
Rio. Essa equipe surgiu fundamentada em outras erpeE$ além do Baile da
Pesada.”(1987:55). Neste momento houve, por partmprensa e por parte da prépria
cena, representada por algumas equipes de somueritadores ativistas, a tentativa e a
atitude de vincular todo aquele movimento em todos bailes a uma expressdo
politico-racial de unido e consciéncia negra, en@smo tempo superar a imagem de
que os bailes se constituem como simples diverBpada dos jovens negros das

periferias.

Paradoxalmente, foi justamente neste periodo destientizacéo politica”, que
as grandes gravadoras perceberam o0 enorme nicmoedE=do que estava para ser
ocupado, sendo disputado apenas por pequenos esreos brasileiros como Top

Tape, Tapecar e Som Maior.

> Artistas lembrados por DJ Ricardo (entrevistadaeim 12/04/2013).
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Com as reportagens sobre Black RiQ as gravadoras
descobriram um mercado virgem, composto por cestelea
milhares de consumidores avidos pfunk A inddstria

fonografica tentou seduzir esse mercado por duzges. A

mais Obvia era lancar coletdneas de grandes sgcdssbaile,

vendidas sob os homes das equipes mais famosaguAda foi

a tentativa frustrada de criar soul nacional, produzido por
musicos brasileiros, cantado em portugués. (Viah®a7:60)

A partir do incentivo das grandes gravadoras «ildistioras, a producédo de
coletaneas por discotecarios e equipes de som sounermnsideravelmente e as vendas
explodiram. Para se ter uma ideia da popularidad¢ed discos feitos por equipes de
som, a segunda coletanea produzida pela equipeGaanl Prix, lancada pela WEA
em 1976, vendeu mais do que o campedo das parabtast®Carlos (Essinger, 2005).
Nesta época os discotecarios ja produziam seusi@sdpisco Mix imprimindo de
forma mais contundente a sua marca pessoal asanlestrangeiras, seja alongando o
tempo de duragao das faixas, seja mixando uma $aowdra, eliminando os espacos de
siléncio ou de vinhetas que intercalavam as musiaascoletaneas anteriores, e dessa
forma conferindo um aspecto dista de dancaos discos, sem interrup¢cdo na execucao

das suas faixas.

O estilo de musica que predominava efark entretanto no final do periodo ja
haviam coletaneas com mescladutg&k comDisco Music Os sucessos nos bailes eram
performados em disco por artistas tais como: Olagdes, Gap Band, Curtis Mayfield,
Isaac Hayes, Average White Band, War, Mandrill, Kadelic, Parliament, Earth, Wind
& Fire e The Commodorg$

Ja a terceira fase remete a desconstrucdo da Rlank Rig sobretudo no
tocante & conscientizacdo politica, que foi comm epguecida, ou absorvida pelada
Disco, que era associada apenas a diversao hegjorasente de uma posicao critica
frente a realidade enfrentada pelos negros daeperifarioca, que parte da cadlack
Rio demonstrou na fase anterior. Esta guinada da eendirecdo aonda Disco foi
considerada retrospectivamente por alguns disaadecéomo uma das razfes para o
declinio daBlack Rio De certa forma, os baileisick realmente se arrefeceram, com o
deslocamento do foco para as discotecas. Entretanpooducdo de coletaneas pelas
equipes de som continuou em bom ritmo, as equgegatam coletanedsisco entre

78, 79 e comeco de 80. Quandmrada Discopassou, 0s bailes voltaram a encher

%8 1dem.
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(Vianna, 1987) e as equipes continuaram com suatapeas, s6 que agora com 0S
novos géneros desenvolvidos no universbldekmusic o charme orap, o Miami bass

e oelectrg os quais permitiram a origem tlok Carioca.

Nos anos de coletaneas disco Music 0s artistas mais tocados eram: Brothers
Johnson, Gibson Brothers, Rick James, Chic, JimmyiBrne, Cheryl Lynn, Celi Bee,
The Emotions, KC & The Sunshine Band, além dos seswper orquestrados de
Giorgio Moroder®.

As coletaneas foram, decididamente, a categortisges mais consumidos pelo
publico geral da cenBlack Riq que poderiam adquiri-los em diversas lojas egoia
por todo o Rio de Janeiro, mas principalmente natroe(TOC DISCOS; MOTO
DISCOS; MESBLA e W. XAVIER). De acordo com Jacarisen, havia também uma

concentracdo de lojas em Madureira, na Tijuca Eléier.

Segundo DJ Djhoe, “se vocé quiser conhecer ontha fimja e movimento de
discos na década de 70 € s6 pegar o metrd do geatamna norte, cada estacao dessas
ai, cada bairro tinha suas lojas, suas galerasC8sidvao, Inhaiimas, Madureira, Iraja,

até a Pavuna”. (Entrevista concedida em 12/04/2013)

Infelizmente ndo existem mais quaisquer destas igazona norte abertas, pelo
menos no ambito da apuracdo para a realizacdo ttab@ho, de forma que néo
consegui subsidios para entrevistas e para entdaderma mais aprofundada este rico
cenario de troca de informacdes sobre discos ecagligiue teria se constituido com as
lojas de discos da zona norte na década de 7hgesqi2005) mostra a importancia
deste contexto das lojas e discotecarios da zomée rmmara O crescimento e

desenvolvimento da ceridlack Rio

Foram estes DJs [da zona norte], em busca peladmafserfeito
(muitas vezes sem referéncias, ja que nem se [EENSAV
internet e as revistas especializadas demoravahegag, que
ajudaram o Rio — muito mais que os DJs da Zona-Suficar
em dia com a vanguarda tkack music Naqueles meados dos
1970, a Zona Norte era o melhor dos mundos pana gostava
desoul (2005:34)

Na verdade, a ultima loja de discos que sobrewieisde a década de 70 — a
Modern Soungdna Av. Barata Ribeiro, em Copacabana — fechquoeas em 2010.

*1dem
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Atualmente o circuito de discos Backmusicno Rio de Janeiro, resume-se e é
encabecado por estes apreciadores/colecionadarearohs dos bailes, remanescentes
da cena da década de 70, e alguns sebos ndo ézadom distribuidos pela cidade.
Jacare, llson sobrevivem com o negdécio dos diséosaen assiduos frequentadores dos
bailes black dos anos 70, compram e vendem colecdes ou disotalos de forma

informal, como ambulantes na Praca Tiradentes ntwacdo Rio.

Ao chegar ao Rio de Janeiro, entrei em contato @@migo e colecionador de
discos Joao Villar, que apesar de atualmente atile internet para a aquisicdo de
discos, me disse que conhecia alguns vendedoreslantés que ficam na Praca
Tiradentes, no centro do Rio, 0s quais, em sua&pe#o, possuiam conhecimento sobre
0 mercado de discos e sobre a circulacao de discdgcada de 70 no Rio de Janeiro,
pois j& havia conversado com alguns deles sobré&canésobteve uma boa impresséao,
além de ter percebido a enorme quantidade de disxesul musicpresentes em suas
bancas. Jodo Villar falou também que talvez aindstissem alguns ambulantes em

Madureira.

Quando fui pela primeira vez a Praca Tiradentes s&idado, conheci e
rapidamente me entrosei com os dois Unicos vendgsdpre ainda sobrevivem na praca:
llson e Jacaré. Durante o periodo da pesquisaatensjue realmente eram apenas 0s
dois que utilizavam as calcadas ao redor da pragavender seus discos e trocar ideias
com os viniléfilos que por ali sempre passavam.@is ficam na praca de segunda a
sdbado, principalmente no periodo da tarde, exc@@ado que valorizam o periodo

matutino.
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Fig.07: DJ Ricardo (E), o percussionista e vinitbiCafé (C) e Jacaré, o dono da banca de
discos, em um final de tarde na Praca Tiradentegnwo do Rio de Janeiro.

Jacaré e llson sdo pessoas simples, ganham pouotm ategocio de discos,
entretanto estdo atualizados com os principais mevios do mercado de discos no
Brasil e com a compra e venda de cole¢cdes no Ritadeiro e adjacéncias. Observei
uma conversa entre Jacaré e um apreciador de digsbos a recente venda do primeiro
album lancado de Roberto Caffbem Brasilia, me parece que teria custado maisde R
3.000,00. Também entendiam sobre o0 mercado infemsc contando-me,
entusiasmadamente, sobre os discos e compactesdasoBeatles e Pink Floyd, que
chegam a valores estratosféricos neste mercadaréJadison vendem discos de varios
géneros musicais, entre elessel e funk ndo possuem raridades, mas sabem quem as
tem. N&o posso confirmar se ganham comissdo, masdquperguntei se ainda era
possivel conseguir o primeiro e classico LP da hasmigo Black', me indicaram o DJ

%0 Segundo o que circula entre os apreciadores degjieste LP (Louco por Vocé) é considerado um dos
discos mais caros do Brasil, pelo fato de ter Bdgado em 1961 pela Columbia e nunca mais relancad
ou reprensado, 0 que, para um artista do porteaberi® Carlos, valoriza o disco por conta da sua
raridade. O disco é peculiar também por que é eoldisco de Roberto Carlos em que canta bossaenova
que nao tem a foto do seu rosto na capa.

%1 Banda brasileira pioneira d®ul e funk, que acompanhava Gerson King Combo, o “datewn

Barsileiro”, porém neste LP de 1977 (Polydor) Gerainda ndo havia comecado sua carreira solo e
atuava como vocalista da banda.
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Djhoe, que além dos discos mais comuns também j@odgcos mais raros dank
soule suingue/samba-rock (Jorge Ben, Wilson Simonajihto Copa 7, etc.). Os dois
frequentaram os baildsdack do inicio dos anos setenta mas ndo chegaram aizaga

algum ou patrticipar de alguma equipe de som.

DJ Djhoe é mais jovem, mais técnico e mais cosnit@pqle llson e Jacare,
vende seus discos em casa porque ndo tem maiso"puatrua, atualmente trabalha
como empregado em outra banca ambulante vendermdabee salgados. Dj Djhoe
possui uma colecao de raridadeshiieck music (discos raros de Jorge Ben, Marku
Ribas, James Brown e da Banda Uni&o Black), dastopiais algumas ele vende outras
nao, os discos que nao vende fazem parte de sew gEFmanente, que as vezes pode
ser emprestado a algum DJhack musiccomo ele mesmo me contou que emprestou
parte de seus discos para o DJ Negfalpara discotecar e incluir em gravacdes que
participa com bandas e artistas. Vende também swjémeros, pois no mercado
informal de discos ndo ha muito espaco para a edigacdo em um género musical
especifico. O DJ Djhoe participou dos bailes aipda meio da década de 80, portanto
nao conheceu pessoalmente os bailes dos anos 80,poraestar neste mercado de
discos, principalmente delack musi¢c passou a frequentar a feira da Praca XV e
conhecer alguns dos principais vendedores de dix®do, que tém as raridades mais
preciosas e que participaram das equipes de sorandas70. Entre estes “medalhdes”

estdo Gil e Peixinho, que conheci através do Dad®jh

Gil e Peixinho séo classicos, possuem raridadegimisrdesoul musigqcomo o
compacto de Bobby Rush: Get Out Of My Head pt. & gao vendem de maneira
alguma, conheceram muito bem e atuaram na Béack Riocomo frequentadores e
discotecarios. Os dois possuem uma banca de disciesra da Praca XV que funciona
todos os sabados pela manha. Gil e Peixinho maatbanca aos sabados e durante a
semana, para além dos seus trabalhos regularas) atumercado de discos da internet,

ofertando discos nos principais sitios mundiaisdalys, ebay, facebook etc.).

Contudo, deve-se enfatizar algo: apesar da duplsuses raizes nsoul music

norte-americana dos anos 70, em entrevista meraiissgue a atual configuracdo do

%2DJ Negralha é um DJ d#ack musicdo Rio de Janeiro, cuja carreira despontou nos 80860 e que
atua principalmente com a banda O Rappa, mas jérdbalhos e projetos com diversos artistas da
atualidade (Black Alien, Os Loucomotivos, Planetite etc.)
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mercado de discos em que atuam — que inclui modogradores estrangeiros, tanto 0os
turistas que vao a sua banca na Praca XV comormpgradores da internet — impde que
se venda o0 que estes estrangeiros estdo procuagde, muitas vezes nas@ul music
norte americana, mas géneros de musica brasifamie@da ou néo), que a partir da
década de 90 passaram a ser valorizadas por Pyeeialores de musica estrangeiros.
Dessa forma, Gil e Peixinho vendem muito mais &até$ da MPB (Tropicélia, balanco
e modern funf’) — ou seja, musicas que de forma alguma tocaranbaites, que nao
estavam inseridas na ceBlck Rio— do que as seu acervo de raridadesodémusic

norte-americana dos anos 70.

O vetor da demanda no mercado atual de discos asil Brde fora para dentro
(pelo menos no mercado mais profissional), os mg#ieos estdo determinando o que 0s
vendedores de discos devem garimpar para anunci@nder. E interessante também
que, atualmente, os conhecimentos sobre raridadesiidades da MPB que fascinam
0s estrangeiros) adquiridos por Gil e Peixinho dninternet e de rumores no mercado
sobre determinados discos, e ndo mais atravésadass rou das equipes de som dos

bailes dos anos 70 como era 0 caseald music

Quando cheguei a banca de Gil e Peixinho noteiagsecdo dsoul musicera
bem menor que a de MPB e mesmo aalk classico (Beatles, Led Zeppelin, Janis
Joplin, etc.) e também os discos de MPB estavam rhaie a vista da clientela.Na

entrevista Gil e Peixinho esclareceram-me:

Andre: Eu dei uma olhada aqui nos discossdel musice vi
gue nao tem muita coisa...

Gil: Mas vocé viu os compactos?
Andre: Vi, tem algumas coisas legais, mas s6 algumas.

Gil: N&o!?... olha s6 isso aqui: Elizio de Buzios, Makicina
tocando samba-funk, tem essa banda aqui que faer @w
portugués daquela musica da banda Chak&thas

Andre: Mas isso ai tocava nos bailes?
Gil: Nao, mas é raridade deul, funk, balanco...

Andre: Mas eu queria 0 que tocava nos bailes, estolesgado
no que tocava.

83 Ver dialogo abaixo
% Banda norte-americana de funk dos anos 70.
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Gil: Ah t4, vocé quer o que tocava mesmsool mesmo.
Andre: E, eu ndo estou interessado nesse som brasileiro .

Gil: Entdo nem precisa escutar estes outros [outropaios]
nao, é tudo “modern funk”, aquele som que os Iwiasd
comecaram a fazer pra aproveitar a obldek do comeco dos
70 depois da Banda Black Rio, quegmsigosadoram. A gente
coloca ali na frente os discos da Gal, do Tim Mua#s para 0s
turistas comprarem, é prgsingos mesmo, ta vendendo muito
mais... esse som eock, essas bandas classicas sempre
venderam.

Gil: Olha, para vocé entdo tem esses: Bobby Williaroavio
muito, JB’s com James Brown também. Mas essas daqui
batiam Mr. Cool do Sweet Sensation, conhece? Todo mundo
dancava. Jackie Carter também a galera gosta\ssaeagui do
The Moments, que nabatia, mas tocava bastante, dava pra
bater o pé.

Peixinho: Isso a gente colocava nos bailes, tem esse LP aqui
também, Dyke and The Blazers.

[.]

Andre: E legal esse Elizio de Buzios, vou levar. Mas c@mno
gue vocé conheceu ele, se ndo tocava nem nos haiesnos
programas de radio ¢eul?

Gil: A gente vé na internet 0 que estdo procurandaessqgal
também fala: “olha esse disco ai...”, vai passacdaendo a
noticia, e ai a gente vai procurando os discose Eé$izio de
Blzios mesmo, nunca tinha ouvido falar...

Andre: Eles pesquisam la fora e vocés correm atras aéui,

Gil: E isso ai, mas a gente também da uma “pesquisgdinh
(entrevista concedida em 18/01/2014)

Apesar da busca de discos por estrangeiros, estet@ide bancas de discos da
Praca XV e Praga Tiradentes também é frequentadappeciadores brasileiros de, mas
nao somentesoul musicdos anos 70. Café, percursionista que segundpr@teio, ja
tocou até com Dionne Warwick é um deles, as batealiscos passam a ser pontos de
encontro onde se conversa sobre diversos assumtidiseres, negdcios; mas acima de
tudo, discos e musica.

Além das radios, das equipes de som, do publicl des bailes e programas de

radio, e das lojas de discos, os criticos musespecializados que tinham suas colunas

publicadas em jornais de grande tiragem tambénicipatam do campo artistico e de

consumo dalack Rig porém de forma secundaria.
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De modo que, ao inverso do papel desempenhadompocatelectual tratado
por Bourdieu (1968), onde esta categoria atua cmtgstainstancia legitimadoralas
obras de arte, na celdack Rioa opinido dos criticos e intelectuais ndo faziatanu
diferenca para a consagracdo ou ndo dos produtescas das equipes de som e DJs,
pois pela l6gica do campo artistico da cBieck Riq este papel cabia exclusivamente

ao publico dos baliles.

Dessa forma, a cenBlack Rio s6 aparecia nos jornais como exemplo de
colonialismo cultural, como imitacéo dos norte-an@ro$®, apenas a reportagem de
Lena Frias, publicada no Jornal do Brasil em julbdl976, levou a cena de forma mais
Séria e interessada, ao invés de montar estersGiguerficiais e pré-concebidos. Por
isso, a influéncia dos criticos e jornalistas nojgip artistico das equipes de som da
cenaBlack Rionos anos 70 foi quase nula.

% para uma relacdo das matérias em jornais e rewistae a cerlack Riover Palombini (2009).
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JORNAL DO BRASIL

Bio de Jarwiro O Sdbedo, 17 de juibo de 1978

0 ORGULHO o
(IMPORTADO)

DE SER NEGRO
NO BRASIL

BLACK RK

Lena Fris [ Fotos de Al

Ut cidade de cuftura propria
dentro do Rio, Urma

Um ar de Harlem nos muros de Bris de Pisa (Zoa Norte do Rio

o de mtalizader do fendmenc. Seul riinsicaments pelo piblice de Fndsion pautista Foar Seasont. A finaldace pars & primeims sprescotacis de
e, o Grande fis, 4 um smbeimo Iotacs MM SASUETD, BUm murmir, | ds Fear Sesses § empreadar 3 vicds Archie Bell d the Drells, qise aimdn
A negm, om0 roek § Enbsimo do T Pk SuTto & Romogine:. tese w0 Brasil de artistas negres ko e sibe eratasents onde b dinl,
branco. Por que Yook danca seml? “Fu | apesr de James Brown estar um poso. perwamericascs Hgades a The Seund mas gue deve ser o Maarism.
B e explioar. B meu. § back. Vem | desgastedo pela repetigho eacessiva de | of Philadeiphin. Archie Bell ganbacd Een quase txdid &3 fostas ol Ik
do mngue ¢ 80 comgha”™ — a8 uAS canchps mas festas, so lomge de tris | 10 mi dilarvs, les de despesat, por sorieioe, prisnion Epatdes, Simisstar,
mesposts mals commm recalidacentre | amos {Gede 1973).7 nprosenstacdo, segundo nfrmacde boina, pejuemas quantis em
o8 dangarines, em sis macis malorss, | Os balles 4 alcancaram s quadms das da CBS, sua gravadors. Vo famer 17 dinheiro ente o4 maihors ALEIIEOL
Jorrona mtne 14 6 30 ¢ powcos asos. eacolus de mmbas Na Porteis apreseniasées, funio com m Soul Orand | Desta ves, & peessiacia merk laudiads:
Bio esion Tendo brancos por aql, oMl Em encontry de Macks, 450 | Prix Gus, oom & vinda de Avchis Bell » hisck mals purecido com lsmac
qual & 5 mako diwo? “Nio s, passado, No Impiric Serranc s balles | inaugiars s nova forma de Hayes, =5 dos papes aluals do sl
ook val & balle de Toqueiroe nbo v | A vetlo imoorparadcs apreseitacio: el musie 6 dlo, punlaard de presents i cademess
| il - o Comegas tambéem & aliernaido com apreniaghes o viva. | e poUpISEL Alndy paT RUGSER, ©
"0 el Black erth um bt o show business. | Procimaments, & Soul Grand Frix ¥ Grand Rie, hoje, 5o Claria Atiéties
fantistion, eiusiasma-se o dimetecirio | Monsieor Limd, discotecirio o pretende lancar seul com artistas Mﬂﬂm‘;m
Adesly Lesvos, branon, pretator ds empresirio de balles fem um prOgTATA ditro desms mssmo mquema | Wil Inpno O Elsencs e
primeir sinpd do Equips Soul Gread | de! que, n Cads dbuco, pea | Mas & festa e m“mﬂw
PYEX (que enirs oo o Gome ¢ GEOha | mals para o soul, [nchuive sprvsentands para o soul power & 3 do dis 11 de Boy, Bock Powsr, a-umrn-
=;m—~.ﬂ-m Fupes do dungarinon, F NESo [ peom. | Jalbo, 1o Mourison, & Betafors, lll_l'-'-a::..w__
ey ity ’ y B Dica, o Mada vio o | de mula 5 hepk: dewta vex 4 &
peunir 10, 18 mil 'ﬁ' Zona Sul "Nilo bememos frueas, Equips Dysasie Soul gue entm 00

' v Um ,m-—_“l—“ mereada,

": Power. & .

il '_:n ul Grand Frix A repartagem
que um 4 festa, guando s sobre o8 megros
Famengo, :::-l—" et adeptos da soul ctd
James Brown, oughus 1T esteve no Brast, onde | ¢ cories de Gabiiol. & funcionach nas plginas 4, 5 #
exprtaakn soull power & Crpetids Ak, come nbermedihsion, & eEprSS. | como ums esplcde de g

Fig. 08: Matéria de Lena Frias no Jornal do Braxsil17/07/1976.



Capitulo 4 — Politica, estildblack e identidade nacena Black Rio

Vanderley da Cunha (poeta e lider comunitario na faela de
Acari — Deley) —Eu sou diretor do Centro Cultural Areal Livre
em Acari, que tem estado muito em evidéncia nasajsy nos
ultimos meses. Eu queria tecer alguns comentados.dado
interessante é que no inicio da década de 70, a&&lon da
década de 70, o grandearato no Rio de Janeiro era o
movimento Black Riq do qual eu fiz parte ativamente. Quer
dizer, era muito mais moda, a gente se vestia gagtlarcomo 0s
negros americanos (ndo falavamos inglés, muito mal
portugués), mas o interessante é que a partirsdante em que
alguns negros da classe média comecaram a metdrailes
funk ideias de Malcolm X e dos Panteras Negras, o DORS
repressao da ditadura militar acabou coBlazk Rio Eu estava
em bailes desoul musicno Coleginho e em outros bairros de
suburbio do Rio de Janeiro e via, claramente, agesid DOPS,
agentes da repressédo, minando e, inclusive, vendfodas.

Alba Zaluar — Os agentes vendendo drogas?!

Deley —E. Estimulando os jovens a vender drogas. Justament
para minar toda uma tentativa de politizacdo do imento
Black Rio Em Sédo Paulo aconteceu a mesma coisa. [...] ¢Yelh
1996:265)

O diadlogo acima representa a emblematica dualidialecenaBlack Riq
retratada nos estudos em que € objeto e nas ref@edes dos frequentadores no que
tange a orientacdo politica e a representacdo rdiddde racial dos atores sociais
envolvidos na cena. De um lado a ideia de um esppotitico, sem representacao
racial e apenas paradiertir e curtirum certo tipo de musica. Algo que os informantes
veem, retrospectivamente, como quase ingénuo, caaipa&om os baileink de hoje
em dia. E de outro, como uma instancia relevanigragucao e difusdo dos ideais mais
centrais da politica de afirmacdo negra importada Hstados Unidos, ®lack
PowerSoul Power ou ainda, como mais recorrente na cBlak Riq orgulho negro
Obviamente, as duas perspectivas coexistiam na Bkw& Rig no entanto existem

espacos e discursos onde uma ou outra SA0 maeppeess.

Antigamente a gente ia no baile para dancar, beinea
cervejinha... ndo tinha drogas pesadas como temAadjanca
era de verdade, sensual, dava vontade de dan¢argute ver
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as meninas dancando. A danca dos bdilek de hoje é
pornografica, ndo tem sensualidade, ndo tem baladcticam
subindo e descendo... (Carlinhos Trumpete, enteeg@ncedida
em 04/04/2013)

1.Classe média, NoiteShaft e estiloblack

Os “negros de classe média” citados na fala deyDeue tentaram difundir as
ideias doorgulho negro sdo representados principalmente pela equipeoisie Soul
Grand Prix, que realizava os Bail®kaftno Clube Renascenca no inicio da década de
70 (Vianna, 1987; Essinger, 2005; Giacomini, 20686kiro, 2008), sendo considerado
pela historiografia sobre o tema como o seu praiaypganizador o discotecario Dom
Fild.

O fato de pertencerem a classe média talvez sejagpecto importante para
compreender a existéncia de uma dimenséo politicecente de carater racial na cena
Black Rig notadamente nas atividades do Clube Renascengentee elas, a mais

importante: o Bail&haft

Os jovens “negros de classe média” que aos pdoc@ssumindo posicdes de
deciséo e atuagéo no Clube Renascenca eram, se@awonini (2006):

Herdeiros e, simultaneamente, criticos da tradogistruida ao
longo da histéria do Renascenca, eles querem produoz
sintese que faca do clube um espaco de vivénmeigbdidade
de jovens negros. Vindos da classe média, algunss de
universitarios, com acesso a espacos sociais &de da classe
média branca de Zona Sul, vao, aos poucos, canstruprojeto
cultural e politico tipico de vanguardas militantgserem atuar
entre 0S negros jovens, querem contribuir paraagaw de uma
consciéncia negra e a constituicAio de um movimesro.
(2006:190)

Giacomini faz uma analise minuciosa dos bdilesk do Clube Renascenca do
inicio dos anos 70, onde destaca o ativismo e aridpcia da dimensao politica nestes
eventos.Discute também a operacionalizagéo e aleridade de certas categorias que
estavam em jogo neste periodo, tais como 0s cosced nacionalidade e etnicidade,
compartimentando, de certa maneira, a negritudelersidade, que seriam moldadas a
partir de referenciais estrangeiros, notadamente-{americanos, € em uma escala mais

ampla, dascomunidades da didsparéSua discussdo acerca do samveasussoul
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musiao contexto dos bailes do Clube Renascenca € puat@itosa para entendermos
0 jogo das categorias nacionalidade/etnicidades edrfrequentadores e organizadores
dos BailesShaft

Segundo Giacomini, o Clube Renascenca seria us@ritaeiras vertentes do
que viria a ser o moviment8ou| Black Riono Rio de Janeiro. Os jovens que
frequentavam o clube, muitos de classe média eersiigrios, comecam a criar
demandas. Dessa forma, os jovens do Renascenctoeomsum projeto cultural e
politico de valorizagdo do que seria um jeito denggro ou umaonsciéncia negrek,
para tanto, consubstanciaram o samba e as rodsmrde como obstaculos ou limites
para a completa fruicdo dos ideaisaftgulho negrg uma vez que entre os jovens do
Renascenca o0 samba servia para “escamotear a ajuastal”, revelando apenas o
projeto integracionista entre negros e brancos rasiB excluindo toda a histéria de
opressao e discriminacao sofridas pelos negros,coem o racismo latente e velado da

sociedade brasileira.

O grupo de jovens do Renascenca rejeitou o projetgracionista representado
pela “fabula das trés raca®’, que em sua elaboracdo, colocava 0s negros, e
principalmente a mulher negra, em posicao de sulagdo. O Clube chegou a assinar
o Manifesto do Movimento Negro Unificado (MNU), e grupo de jovens se
comprometeu com a “afirmacdo da negritude” (Giaodn2006:190). De maneira que
Giacomini propde o projeteoul (que envolve o Bail&hafte a equipe de som Soul

Grand Prix) do Clube Renascenca como um “projetic@t

Se se toma certa distanciafrente aos trés momentesus
projetos, é possivel ver que o grupo que lideroenavacéo do
Renascenca nos anos 70 tinha, mais que os queaedatam,
um claro projeto politico-cultural, consciente ealizado como
projeto étnico. Se se recorresse as categoriasistaxque
Luk&cs construiu para a consciéncia da classe rgepdder-
se-ia sugerir que, nos anos 70, se passa de umeidate em
si” a uma “etnicidade para si”. (Giacomini, 200&}19

Dom Fild, retrospectivamente, € enfatico e clatmmo aos objetivos dos

organizadores do baighaft

% Espécie de narrativa mitica de origem da societiaaiileira onde a integracdo e a mistura estdo no
centro do processo, preconizando uma sociedaddreateiras étnicas ou raciais internas, e onde uma
raca complementaria as outras, velando, dessa farma superioridade de uma raca sobre as outras.
(Giacomini, 2006; DaMatta, 1987)
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Agora nés, nds tinhamos um projeto politico qubaimesmo
uma proposta de valorizacdo dos negros, de juntostos
negros com goul (Dom Filoin Giacomini, 2006:209)

Outro objetivo da lideranca jovem do Renasceneaa#ingir a populacdo de
negros de baixa renda com os ideaisodgulho negrg o que revelava ainda mais o
carater politico da cena no clube Renascenca gatidar tentativa de mudancasiatus

quoa partir da educacéo e do desenvolvimento da stutce

Ao atrair e reunir jovens negros do Engenho Nowua Mabel,
Salgueiro, Morro dos Macacos, Andarai, Pau da Bemde
Cachoeirinha, a Noite do Shaft conseguia atingicamadas
sociais que, segundo os entrevistados, eram asdineiamente
visadas por seus organizadores: as chamadas cadasidle
baixa renda, com a maioria negra, localizadas ntajamente
nos suburbios e nas areas menos nobres da cidzdeorhini,
2006:210)

A ala jovem mais proximasaul musicconsiderava que as rodas de samba
aproximavam o0s negros da periferia com a classeantal zona sul e estrangeiros,
porém era uma integracao sob uma perspectiva subdej ao passo que os basgesll
do Renascencga aproximavam as comunidades negragiderenda das periferias e

arredores em um movimento de afirmacgé&o e difuséo.

A escolha do estilo musicaloul faz critica as representacdes hegemadnicas
histéricas sobre o negro e sobre 0 samba. Dessainmaa identificacdo dos negros da
soul musindo é mais com a brasilidade (integracdo ao pavag,com uma esfera mais
ampla, transnacional, com os negros da diaspordordea que a identidade vai se

enquadrando em outras categorias: 0 samba rembtasdidade, a nacionalidade,
enguanto que soul musiaemete a negritude, e nos termos de Giacomirihiéigdade.

Segundo Vianna, o mundo funk carioca dos anos Bhém ndo possuia

interfaces com o samba:

De certo modo, o0 movimento colocava em questaoogdes
hegemonicas de “raizes” da cultura brasileira @ddatidade
nacional. Os dancarinos donk majoritariamente negros e
oriundos dos bairros pobres do Rio de Janeiro e&istiam na
obrigacéo de gostar de cultivar o samba (Viann@7199).

Zan, também segue no mesmo diapasao:

Mas, o carater festivo e de diversao dos baileks fuom si s6 ndo
explica a op¢cdo desses jovens pelo género norteeame. A
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gafieira, um tipo de baile popular em que o samimagé&nero
musical predominante, tem o0 mesmo carater de festa
entretenimento. Portanto, mesmo que de modo n&tienrte, a
opcao peldunkpode ter algum sentido de resisténcia cultural. O
samba, ao ser elevado a condicdo de expressaasibdade a
partir dos anos 30, tanto pela acdo de intelectuais
comprometidos com o0 projeto nacionalista do goved®
Getulio Vargas, como por musicos e criticos queam no
ambito da induastria cultural e dos meios de conagdio, havia

se distanciado, de certo modo, dos seus espacosgeen. De
“simbolo étnico”, o samba se converteu em “simimaoional”
(Vianna, 1995:32), ou seja, foi incorporado pelacam
homogénea e hegemonica de cultura nacional. Nestexto a
apropriacdo e a re-significacdo dos génerosBldek Music
norte-americana pelos jovens dancarinos reafirnaaideia da
diversidade cultural. (Zan, 2005)

A soul musice os bailes representam uafamacéao étnicasegundo Giacomini,
pelo fato de que a negritude goul ndo se esgota na construcao da brasilidade (que os
blacks também acreditam e valorizam), mas vai além, dleshblack tém algo de
brasileiro somado a elementos auténticos da “@lhggra’, ainda que inventada,

diasporica e transnacional.

Esta ligacdo com elementos e referenciais transmaisi possui a capacidade de
afirmar identidades e construir fronteiras simkadioo interior de uma cultura nacional
pensada a partir de pressupostos de inclusdo aranigtmo a brasileira. Dai surge a
subversao e critica do projetoul do Renascenga em relacdo a inspiracdo nacionalista
(e por extensdo homogeneizadora, ocultando ceelagdes raciais) da sociedade

brasileira, e que, por sua vez é representadaspelba e tudo o que o circunda.

A versdo homogeneizadora e inclusiva da formacasatéedade nacional,
desde que surgiutem sido considerada a mais legitoonfigurando-se assim um
quadro desfavoravel para os grupos que desejamarnsra diferenca denunciando um
cenario assimétrico de relacbes sociais, sejanratess, étnicas ou de género. O grupo
souldo Renascenca quis marcar um espaco de difereagamitarias, étnicas, raciais
em oposicdo a uma nocao totalizante e homogene&zadpresentada pelo ideario

nacionalista da nossa formacao.

Ha uma discordancia implicita do projeto soul edag®&o a
maneira pela qual a nacionalidade e as regras rtenpienento
nacional no Brasil teriam lidado com as difererggentimentos
étnicos, raciais e comunitarios. [...] A heterofobnegacao
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absoluta das diferengas”, calcada no pressupostguee a
homogeneidade € sempre melhor que a diferencaegnar
completamente a maneira como a nagado brasileira foi
imaginada, suprimindo e subsumindo as diferengagamdo-as
em prol de um ideal de homogeneidade em termosldgao,
raca, etnicidade e lingua. Essa maneira criticentdepretar a
constituicdo da nacionalidade [do grupoul do Renascenca]
inverte completamente os termos em que sao pensaslas
relacdes entre as etnias originarias. (Giacom@i6217)

No limite, a cendlack Rig e notadamente os bailkaftdo Clube Renascenca
operacionalizado pela equipe de som Soul Grandderixincia a “fabula” da integracéo
das racas, separando o que foi anteriormente “ratht(l pelas teorias sociais e pela

historiografia oficial.

Os bailesShaft ficaram famosos pela sua indumentaria modernaegogf
especiais. Além das novidades staul musi¢ a equipe Soul Grand Prix projetava na
parede do baile imagens de iconesBilack Powernorte-americanotais como atores,
artistas, bandas, cantore(a)s e modelos, inteasmladm imagens de frequentadores
cariocas andonimos dos bailes. Esta dinamica diadera lado pessoas comuns e herois
negros norte-americanos favorecia a sensacao sapienento a algo maior, a diaspora
negra e & relacdo com os antepas$adeavorecia também para que fosse se criando o
costume de se vestir inspirando-se no estildothrsksda diaspora, ndo necessariamente

com 0S norte-americanos, nao obstante a sua rabélgéncia.

Até o ponto em que o vestuario, o jeito de se cumgrtar e dancar, e o cabelo
tornaram-se parte essencial e indissociavel daeNgliaft Neste momento, quem
frequentasse o baile e ndo estivesse devidamenéen@atado no estil@lack se

sentiria um “peixe fora d’agua”.

Destarte, as liderancas negras do Renascenca a é@ocenaBlack Rio
proporcionavam uma media¢cdo com a juventude negeriferias cariocas através de
relacbes com 0 grupo negro norte-americano (esnasy e n4o com 0 grupo branco
da sociedade envolvente, tal como a “mulata” faZs&ta mediacdo era extremamente
importante, pois colocava em contato e “traduzs’adistassoul norte-americanos da
época e o seu estilo inerente Black Powey aos frequentadores do baile, que, para
além da acéao politica orientada, estavam avidass pelvidades musicais e estilisticas,

gue ndo deixavam de ser escolhas também politicas.

67 Giacomini (2006)
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De fato, a lideranca do projeto soul do Renasceéca
reconhecida como talpor seus seguidores, princgrgkratraves
do desempenho de um papel: fazer a intermediactie es
idolos negros do soul em sua origem e 0s jovensodo do
Renascenca. (Giacomini, 2006:203)

De forma que o proprio corpo indumentado no e8tiaxk passa a ser o suporte
da construcdo da etnicidade daquele grupo, rewelatiterencas e construindo
fronteiras. A “moda”soul se afasta do costume dominante que impde um makelo
beleza ou imagem (cabelo alisado, roupas no esiiffwearda zona sul), e dialoga
dom a “tradi¢éo”, no caso a “invencdo” da negritnadederna pan-africana dos povos
da diaspora.

Mas ndo é suficiente ser soul: € necessario, iedsjvel
mesmo, anunciar esta condi¢do através de sinagsnest que
permitam, de um lado o reconhecimento pelos igugisde
outro, a afirmacdo da especificidade junto aosrelifes. Por
esta razao, construir a aparéncia segundo o gizewarestilo
Shaft era percebido como algo realmente essepcaicamente

obrigatorio. Isto explica o cuidado que [...] eranferido a
preparacao para o baile. (Giacomini, 2006:199)

Temos a seguir o conteddo imagético dosexemplosod® este conjunto de
ideias e praticas conhecidas coangulho negrose expressava na década de 70 e como
foi assimilada na cenBlack Rioatravés de referenciais dbkacks norte-americanos,
seja o estilo de dancar, o cinema, 0s programasigelos, as revistas e as capas e
conteudos dos discos de vinil. O orgulho negraxpeessava através do corpo (roupas e
cabelosBlack Powey como dos discursos (letras de musicas e protsiganie

valorizacéo da autoestima do negro).
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As expressodes dorgulho negro

Fig. 09: Frequentadores dbailes blackdos anos 70 no Rio de Janeiro.
Jornal do Brasil 16/07/1976.

Fig. 10: Frequentadores dos Baifgsulno Rio de Janeiro
na década de % '

Fig. 11: Frequentadores dos Bailgsul
no Rio de Janeiro na década dé&70

®8Fonte:http://rpgmassacre.blogspot.com.br/2012/10/toniddp-e-blackrio-por-jony-pereira.html
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HAIL CZAESAR
Godfather of Harlem!

...The Cat with the 45 caliber Claws!
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i
FRED WILLIAMSON .. “BLACK CAESAR” |  sAMes snown

cosstuning MINNIE GENTRY - JULIUS W, H,Mif-]l:} D'URVILLE MARTIN avalable on
O FEDRD COLLEY - GLORIA HENDRY « ART LUND - VAL AVERY - PHILLIP ROYE Polydor Hecords
Wittan, Produced ana Dicected by LARRY COHEN © A LARRY COHEN Film

. —

o

"BLACK CAESAR”

Bl k=

Fig. 12: Cartaz de fllmBIapronatlor?0 Black Caesaf1973). Fonte: Arquivo pessoal.

%Fonte:http://originalfunkmusic.com/?p=4075

O movimentoBlaxploitation foi a expressdo deorgulho negrono cinema. Caracterizava-se pelo
protagonismo de atores e atrizes negras e pdia sdnora de compositores e musicos negros. Algumas
destas trilhas sonoras se tornaram mais conhegidakbuadas que os préprios filmes, tais c@uperfly

(Curtis Mayfield) eShaft(lsaac Hayes).
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“ELEOPATRA JORES™

Fig. 13: Cartaz do filmélaxploitation Cleopatra Jonegl973) onde é ressaltado o estilo luxuoso que
influenciou os costumes dos frequentadores dogd@dul durante a cendlack Rio Fonte: arquivo
pessoal.
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| AX 4 MY CURE FOR
PRISON RIOTS

Black penclogist tells how
to avoid future Atficas

THE SOUL OF
CHRISTMAS

Fig. 14: A RevisteEbonynorte-americana tinha seu foco em personalidagigsas, tal como os discos, também
era acessada por alguns negros de classe médiaem@ava o estilo e 0 pensamento dos jovens daRBack
Rio.  Fonte: http://fashionhorrors.blogspot.com.br/2012/01/blbiys-blogs-la-vida-es-un-blog.html e
http://msoldschool.ning.com/forum/topics/remembaremod-ole-days
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Fig. 15: Panfleto de bail&oul carioca dos anos 70, onde se percebe o eskilok Fonte:
http://www.coletivoaction.com/tag/baile-black
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Fig.: 16: Programa televisivo norte-americ&aul Traintambém influenciou oblacksbrasileiros nos
anos 70. Fonte: http://soultrain.com/2014/02/04&fde-soul-train-memory-star-compilation-volume-
1/soul-train/ soul train.

Fig.: 17: Desenhos animaddsackson 5e Globetrotters com toda a pompa do estitdack foram
transmitidos no Brasil na década de 70. Fdnitp://www.digitalspy.co.uk/music/news/a446228/ismh-
Sive-animated-show-gets-first-ever-home-releasd#itoNdX31x9QQEZcw e
http://hannabarberaworld.blogspot.com.br/2009/Qddsglobetrotters.html globe-trotter.
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Orgulho negroe estiloblack nas capas de discos

CURTIS MAYFIELD

QUIET py

P

Fig.: 20: Roberta Flack — Quiet Fire (1973) Be Free (1970)

Fig.: 21: The Voices of East Harlem — Right On
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MARYVIN
GAYE

I WANT YOU

TAITH HOPE & CHARITY

.. = =" - i ! : !

Fig.: 22: Marvin Gaye — | Want You (1976). Confrig.: 23:Faith Hope & Charity — Faith Hope &
ilustracdo de Ernie Barnes, artista plastico nededarity (1978). Também com ilustracéo de Ernie
norte-americano. Barnes.

(ADELINE

DI 7

SAYITLOUD .. %

BN
Fig.: 24: James Brown — Say Loud: I'm Black anlig : 25:
I'm Proud (1969)

TROTERNLRS
Fibos gla/ambis |, ¢
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.&

. " . =4 = — ‘_‘ -
Fig.: 26:Trio Ternura —Filhos
Zambi(Compacto1970)
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BLACK SOUE
, BROTHERS

. . 2
Fig.: 28: Miguel de Deus — Black Soul Brothergig : 29: Coletanea Soul Grand Prix com varios
(1977) artistas (19767

Letras de musicas

“Say it loud, I'm black and I'm proud” "Stand!"
(James Brown) (Sly Stone)
. Stand
m b|§ca|1<ya|1tn|((j)l|{ﬁq’ roud In the end you'll still be you
. P One that's done all the things you set out to do
Say it loud,
I'm black and I'm 'proud, one more time Stand
Say it loud,

There's a cross for you to bear

'm black and 'm proud, huh Things to go through if you're going anywhere

I've worked on jobs with my feet and my hands
But all the work | did was for the other man
And now we demands a chance

To do things for ourselves
we tired of beating our heads against the wall

Stand
For the things you know are right
It's the truth that the truth makes them so uptight

And working for someone else . Stand
All the things you want are real
Say it loud, You have you to complete and there is no deal
I'm black and I'm proud
Say it louder, Stand. stand, stand
I'm black and I'm proud You've been sitting much too long
There's a permanent crease in your right and
Now we demand a chance to do things for wrong
ourselves
We tired of beating our heads against the wall Stand
And working for someone else There's a midget standing tall
And the giant beside him about to fall
A look a'here,

Stand. stand, stand
They will try to make you crawl
ey know what you're saying makes sense
and all

One thing more | got to say right here
Now, we're people like the birds and the bees And th
We rather die on our feet,
Than keep living on our knees

Stand
Don't you know that you are free
Well at least in your mind if you want to be

"As ilustracées das capas de discos pertencem aanpeaivo pessoal.
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E interessante pontuar que o es$itnil atinge da mesma maneira tanto homens
como mulheres da cena, estando o cabelo na cdatialido estilo. Pontua-se também
que muito do que é revelado dos embatessald contra 0 samba, bem como da
resisténcia racial do negro, acontece no terren@ddito. A propria utilizacdo dos
simbolos soul se contrapbe ao mundo do samba, como também aalomun

homogeneizante (e por que ndo, branqueador) daddda nacional.

Hall (2003) destaca o estilo como instancia cemtaatonstituicdo da negritude

no Atlantico negro

[...] peco que observem como, dentro do repertoggro, o
estilo — que os criticos culturais da corrente dominamtétas
vezes acreditam ser uma simples casca, uma emimlage
revestimento de acucar da pilula — se toraousia matéria do
acontecimento. [...] pensem como estas culturas pdwos da
didspora] tém usado o corpo como se ele fosse,itasnwezes
foi, o Unico capital cultural que tinhamos. Temabalhado em
noGs mesmos como telas de representacao. (Hall; 2003

Podemos estender a reflexdo para a arena da nmé&gjca, que tal como o estilo
black ndo € mero reflexo, traco objetivo de uma “caltunegra, mas sim uma
importante fonte constituidora e reprodutora datidede negra no mundtp Atlantico

negro.

Sugere-se, deste modo, que a carga politica eaédaE NoitesShaftdo Clube
Renascenca no inicio dos anos 70, vocalizada e ciosamente pensada pelos
organizadores e pela equipe de som Soul Grand @&rnxmuito se deve ao nivel de
escolaridade decorrente da classe social destegeagropiciando estarem mais
informados quantitativa e qualitativamente sobrefatss e ideias que circulavamno
mundo doAtlantico negrg, os quais realizaram com muito esmero e habiidad
atividade de mediacéo entre a esfera transnaaitmsapovos da diaspora e dagulho
negro e os jovens das periferias do Rio de Janeiro, gaea em dado momento se
imaginassem e se identificassem como parte denadg®amplo, através da consciéncia

de ser negro e ter orgulho desta condicéao.

Por que a coisa comeca a ser definida politicarelrteque eu
antes deser, de entrar no contexto do Black RiBelmascenca,

nés frequentdvamos as discussGes politicas. Nasticexd
movimento negro,nenhuma entidade que representava o
movimento negro naquela época,mas 0s artistas Lsgane
discutindo a questdo racial e alguns setores <araun
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independentes, na época, na universidade Candidudede
NaCandido Mendes eles se reuniam aqui no centr@- Afr
Asiético discutindo anecessidade de ter uma repiabadade,
ter uma instituicdo. E paralelo,na zona sul, onteata Siqueira
Campos, onde existia o teatro Opinido, aliera eicetlo samba
de raiz na zona sul, todas as segundas-feiras mmfaecAdega
Pérola se reuniam os artistas para discutir a @oeatial eisso
fez com que houvesse um sincronismo e todos foram p
auniversidade discutir. Mas sO0 que alguns como éeamos
muito elétricos.NOs ndo gostavamos muito da dismusBesse
papo a gente ja estavacansado. Nosso negécio &oa Batdo
se definiu no movimento negroduas vertentes: unmgente €
aguela apaixonada pela oratéria e aguelaoutra paixcmada
pelas armas. Eu era pelas armas. Naonecessariaarems
contundentes, outras armas. Por exemplo, como sEdefinia
isso: voceé tinha um grupo que era a favor da lagagbvos,luta
da libertagdo dos povos africanos que seguiam Samor
Machel,Agostinho Neto, Amilcar Cabral. Por outrddainha
outro grupo que era afavor dos Black Panters, tdgecivis
americanos que seguiam Malcolm X,Martin Luther Kii@om
Fil6 in Ribeiro, 2008:118).

Ao final, o baileShaftera o ambiente perfeito e mantinha o caminho jpa@ a
fruicdo doorgulho negro o ambiente era altamente etnicizZd@ois a diferenca se
expressava a vista de todos nos corpos dos frealeggss, seja nos trejeitos, na danca,

nos cabelos, no vestuario, e principalmente, madatilack calcada na autoestima.

Percebe-se também que esta marcacdo de frontémEsiseincutiu certas
desconfiancas nos agentes de repressédo do Estaduagsaram a ver esta afirmacgao
étnica dos jovens da periferia como movimento igolibrganizado, e também passaram
a considera-lo uma amedteEsta concepcéo foi estendida a todos os outitessaul
das periferias, independente de orientacdo pokidicita tal como nas Noiteshaft
Esta reacdo oficial, em conjunto com o estouro &b da ondaliscq segundo o0s

informantes, foi 0 que causou a decadéncia e ddirrenalack Rio

2 A Noite do Shaft [...] ndo podia existir se naesise enraizada no territorio no qual a condicéizast
podia ser francamente experimentada, isto €, eraspaco em que a vivéncia coletiva da auto-estima e
celebragéo dos simbolos étnicos pudessem se exprESgmcomini, 2006:238)

3 vale lembrar que alguns artistas brasileiros gyoearam esta mesma tematidack (orgulho negro

no Festival Internacional da Cancdo de 1970 (R¢6Gxo Toni Tornado e Erlon Chaves também foram
objeto de investigacdo e repressao por conta dogegydo Estado pelos mesmos motivos creditados as
equipes da cenlack Rio suspeitos de serem fundadores de célulaBlatk Panthers Partyo Brasil.

Ver Ribeiro, 2008.
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2. Outros olhares sobre a cenBlack Rio

Tendo visto o0 caso especifico dos bailes do ClubenaBcenca,
reconhecidamente como o0 evento construido a mhtiom ideal de conscientizagédo
politica claramente orientado para a elevacao tizestima dos jovens de periferia e a
sua identificacdo enquanto negros, passemos agoaeoptras analises do periodo que

abarcam a cer@lack Riocomo um todo.

Lena Frias (1976) constréi a ceBdack Riocomo uma “cidade” paralela e
invisivel ao que acontece na zona sul, espaco dmnasio central no mundo cultural
carioca. Frias transparece em seu texto a tentalivacompartimentacdo dos
“habitantes” desta “cidade” paralela como quasé¢otiidade negra em oposi¢do aos
“brancos” da zona sul, além de perceber esse enmnimgente de negros da periferia
carioca de forma muito homogénea, inclusive na @uentacdo politica e na sua
construcdo identitaria. De forma que seu texto fmautado pelas oposicdes
negro/branco (inclusive para os discotecarios eldmmlesoul); zona norte/zona sul,

soulrock; resisténciacom relacdo as drogas/uso de drogas:

Sabado, 10 de julho. No Grémio Recreativo de Rddinanda
ha quatro equipes tocando. Ginasio cheio e 0 mdésnioneno
observado em todos os outros bailes: nada da pgeesga
brancos. (Frias, 1976:34)

La dentro do ginasio lotado, cerca de 5 mil pessoas$veis,
apenas trés brancos: uma mocga acompanhada de @n rap
mulato e que olha em torno nada a vontade; um rquaZicou
junto a porta e dali mesmo foi embora; um moco fiigeu os
cabelos até eles adquirirem o anelado proximo deloado
mulato. (Frias, 1976:34)

Em sua descricéo, Frias constroi a cena como lmasida negra, sem espacgos
para brancos, sendo esta caracteristica até mesmempecilho para frequentar os
bailes.

Alguns de seus entrevistados, que faziam parteni@Btack Rig defendem que
0s “brancos” sejam proibidos de entrar nos batmd outros ndo concordam, porém
todos fazem a discriminagcdo entre brancos e negémshavendo muito espacgo para o
meio termoMuito embora que as caracteristicas atribuidasugose considera “branco” ou

“negro” no discurso dos propriddacksentrevistados pareca estar maisrelacionado a tilm es

de vida do que a tonalidade prépria da pele, umajue um dos sujeitos das falas se considera
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branco e negro (“white” e “black”) ao mesmo temfs.citacdes abaixo sdo importantes porque
além de fazer alusdes aos géneros musioaise samba, também fornecem pistas deste estilo

de vida mais atrelado & experiéncia “branca” cariem oposi¢éo ao estiBlack

Sou White, mas sou Black. O caso nédo é a cor. &del preto,
mesmo. Rock ndo, Rock € de branco. (...) Sambab&a#éo é
mais nosso. Escola de samba n&o tem mais lugagegre.
Branco nos bailes? Ai eu acho que tem que bari@wo. &Npor
nada ndo. E que por onde eles chegam n&o deixaan paga
ninguém. Sujam logo a barra. O soul pode separapaumco,
nao querer muito que o branco se chegue. Mas & &ssho
uma defesa. (Everaldo J. Farias, 19 anos, contiBotora
branco, € inteiramente afastado de valores cultwrdidos
como de brancos e identificados como “coisas dekfo&Seus
amigos do Morro da Saude sao todos negros, e eterogpas
tipicas dos blackssapatdes soul). (Frias, 1976:34) Grifo nosso.

Eu frequento os encontros soul ha trés anos. Aniés,
frequentava nada. Eu ia a um samba de vez em guirasoeu
curtia mesmo um rock erudito, na linha do Pink Bloylas eu
acabei descobrindo que o rock que eu curtia muBbava
conduzindo a vicios, a drogas, e isso é coisaa®ebr A minha
era outra. Descobri que o soul oferecia prazer,planca sem
grilo (...). (Hugo de Sousa Batista Filho, 22 amogto, estuda
no Instituto Brasileiro Cultural e pretende sengista) (Frias,
1976:34)

Talvez o estilo de vida da zona sul carioca € gteja@ mais associado a
“branquitude” a qual foi construida nas represdigaga cenBlack Rioem oposicéo a
“negritude” dos bailessoul O discurso doorgulho negrg neste sentido, pode ser

confundido ou associado as praticas inerenteseis&eo social e a retiddo moral.

Ser uma pessoa que “sempre batalhou muito na Viestydou
muito”, "é exemplo de vida”, “fez uma faculdade%abe onde
guer chegar”, diz respeito a algumas qualidades eudora
aparentemente ndo referidas diretamente ao ‘$hafabam, de
certa forma, por reencontra-lo por intermédio déxgealidade
mais englobanteyrgulho negro do qual Shaft seria inseparavel.
(Giacomini, 2006:206)

" Detetive negro protagonista do filnghaftde 1971, que inspirou o nome do bdilack do Clube
RenascencabDecidido, viril, bem vestido, atraente, profissfnjusto, sensual, o Shaft é a expresséo
mais completa daquilo que é verbalizado como “ouditg de ser negro”, ou o sentimento de “estar bem
em sua prépria pelédGiacomini, 2006:206)
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SHAFT's his name. SHAFT's his game.

] e

Fig.: 30:Cartaz do film&haftcom o detetive negro em
destaque. Fonte: Arquivo pessoal.

Enquanto que o envolvimento com drogas, a tendénc@nfusdo, e um estilo

de vida desviante sao caracteristicas associadhsaamo” e a zona sul carioca.

Tem-se que a questdo racial se inseria em umasdétude estilo (de vida), o
estilo black foi construido, no que tange aos sinais extereoafidmacéo da diferenca,
em contraste as ideias dominantes em relacdo asequensiderava “boa aparéncia”
(cabelos alisados ou com cortes rentes a cabagay keferéncias eram os brancos e
brancas de classes sociais mais abastadas. Porladtr o estiloblack também se
constituia de uma dimenséo mais opaca, culturalomoportamental, onde eram bem
marcados os comportamentos relacionados aos “lwanocaos “negros”, neste caso a
boa indole moral e a consecucao de objetivos oeladbs a ascenséo social (emprego,
estudo, etc.) se relacionavam ao ediikck ou aoorgulho negro(corolario de ideias
que davam suporte ao estidack, enquanto que a preguica, o uso de drogas, em
resumo, a indole ma eram associados aos branaeséAtdestas categorias a "raga”

das pessoas era definida na cBleck Rio
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Ou seja, tal como dsinkeirosdos anos 90 estudados por Sansone (2002), tem-
se para oblackscariocas dos anos 70 que seaslos de vida constroem-se em torno
de mecanismos mais complexos do que as preferénasisais (Sansone, 2002:196)

No artigo de Frias, a ceélack Rioé retratada como uma instancia homogénea
de afirmacéo racial: a periferia carioca black em toda a plenitude dwrgulho negro
vocalizado e expressado através de uma politicafid@acdo negra consciente em
todos os agentes da cena, sejam organizadoreequehtadores dos bailes. O uso
contundente desta retériéamo seu artigo — que foi publicado no Jornal dosBnaa
edicdo de domingo —a qual dava margem a se pemsaforganizacdes politicas
negras”, “resisténcia negra’Black Panther§ despertou o interesse dos setores
reacionarios da repressao, e a partir dai os baiéssequipes de som comecaram a ser
considerados e tratados como reunifes e organgaglidicas, facilmente enquadradas

como subversivas.

Nirto, um dos donos da Soul Grand Prix, também aieufque
foi preso, junto com seu primo Dom Fil4, pois ai@al politica
achava que por tras das equipes de som existiapogru
clandestinos de esquerda. Tanto Pauldo quanto dlaém que
as equipes nao tinham nada a ver com qualquerespéci
demovimento negro. Mas isso ja estava escrito nigriaade
Lena Frias, quando o proprio Nirto declaratigsse negocio é
muito melindroso, sabe? Poxa, ndo existe nada diéigumona
transacéo. E o pessoal que n&o vive dentro do squdr acaso
passou e viu, vamos dizer assim, muitas pessoaasgutas,
entdo se assusta. Se assustam e ficam sem entepderqué.
Entdo entram numa de movimento politico. Mas nauada
disso [..] E curticdo, gente querendo se diverti(Vianna,
1987:57)

Todos eles, hoje, proclamam o Soul como uma gramdda: -
‘olha sou doSoul por aquela informagdo que vocésqas
porque eu cheguei e queriaacabar com o mundo, @oaqu
policia me parava, a policia tomava os meusgarfeso. tudo ai
a policia baguncava a gente, dava geral, era dasamio
adiantou a gente girava o mundo, a gente virava pata ir
aosbailes das equipes. Entéo, isso gerou desd2 ale 78 uma
acao, e comotoda acgao, tem a reacdo. E essa reag@&ga a
acontecer a partir domomento que nés estamos plmtad, 15
mil pessoas por final desemana. ‘Opa! Perai, oegses caras
estdo fazendo? O que é isso?’ Aicomeg¢am as acOoessE

> Deixo claro que ndo ha nenhuma intencdo de julgiomeu valoracdo moral acerca do discurso
utilizado por Frias em seu artigo de 1976. A automstra todas as facetas do fenémeno dos bailes no
Rio: a diverséo, a afirmacao, a politica e a razzigaho, entretanto confere maior relevo a estaalti
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estamos vivendo um momento de ditadura,repressén. to
Comeca o terrorismo em cima da gente. ‘Cadé o ulméode
ddlares que a CIA botou ai pra fazer esse movimieisgn ai é
umdinheiro que veio de fora, isso € dinheiro qui& eendo
introduzido’. S6que néao tinha droga, a gente begbiarana e
gueria dancar, esse era opapo. Ganhamos as padmas
Manchete, Fatos e Fotos. Isso dai fez comque &k Bbase para
0 mundo. (Dom Film Ribeiro, 2008:121).

Nota-se na interessante passagem de Dom Filolguersidera a existéncia da
discriminacéo racial da policia contra os negrdsraarmente, ou pelo menos, no inicio
da cendlack Riq contudo a resisténcia dos jovens da periferi@@minuar a se reunir
nos bailessoul e 0 aumento do nimero destes jovens nos badesy @ repressao de
carater politico dos agentes do governo. A orggéza&nquanto grupo racial/étnico é

que gerou a repressao politica, o racismo polkaatiano sempre existiu.

Ribeiro (2008), da mesma forma que Frias, per@lmenaBlack Rio— que
inclusive se estendeu para outras capitais bnasleomo Sao Paulo, Belo Horizonte,
Brasilia e Salvador —como uma afirmacdo étnica o yparcela de negros das
periferias em torno de referenciais estrangeirmsoco som de James Brown e o estilo
black

A autora considera a identificagdo com o mito dmekxBrown, a danca e a
modablack como sinais distintivos, contrastivos e situaciemke uma certa identidade
negra reforcada no periodo Béack Riq ou seja, uma etnicidade. A autora tem como
contexto de analise a cesaul em Belo Horizonte, onde demostra esta consciéncia
étnica através de varios trechos de entrevistasosoimrequentadores e organizadores da
cena mineira dos anos 70, e inclusive, seus estaglis sabiam o conteudo politico de
musicas autoafirmativas de James Brown, ao cootdialgumas percepcgdes sobre a
cena no Rio de Janeiro:

Andre: Vocés entendiam as letras das musicas em inglés o
procuravam saber ou traduzir elas?

DJ Ricardo: Eu nunca entendi nada, ninguém sabia nada. Eu
nao sei inglés até hoje... a gente cantava o duevagarecido.
Mas 0 que interessa mesmo é o ritmo, a batidatra féo
importa....

Andre: Nem nas musicas conhecidas do James Brown?

DJ Ricardo: Olha, James Brown € bom pra dancar. As musicas
gue maisbombavamnos bailes eram “Pick Up The Pieces”,
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“Pass The Peas” e “Sex Machine” e eu acho que mealuelas
tem essa mensagem racial. Mas podia tocar qualgquardo
James Brown ou dos JBs que o saldo vinha abaixo,
independentemente de ter ou ndo uma mensagem racial

Andre: Mas vocé sabe o queBéack Powemaéao €7

DJ Ricardo: Mais ou menos.E essa coisa tilack is Beautiful
nao €!?A gente ndo era muito ligado ndo, era maisiancar,
ver as meninas... (entrevista concedida em 12/03)20

Ribeiro indica em sua tese uma conotacao polfiéca a cend8lack Rioe faz
transparecer uma orientacdo coesa e homogéneduida homogeneamente em todos
0S espacos que constituiram a cena. Ja o casowpstigo, ha espaco para se perceber
nuances entre os discursos dos informantes e dagesge idealizadores de bailes

politicamente engajados.

Por seu turno, entodas as minhas entrevistas, tal carater politico — daan
mencionad® — era creditado somenteaos baimft Os diversos espacos gaul
musi¢ tais como os outros bailes da zona norte, zolha Baixada, bem como as lojas
importadoras ndo sao lembradas com este carateba(lss, principalmente, eram
considerados lugares para “beber, fumaregar mulher”’

concedida em 12/04/2013)

. (DJ Ricardo, entrevista

No dialogo a seguir, Carlinhos Trumpete, segueecanma linha hedonista para

explicar a cen8lack Rig somando-se a falta de opc¢des de lazer na pardearioca:

Andre: Como era esse negocio da questao do negro, degoli
e da identidade negra na cena dos bailes dos 8flos 7

Carlinhos Trumpete: N&o existiaorgulho negrono Brasil, era
puro modismo, néo existia orgulho de Blrck Eles ficavam é
copiando as roupas, o cabelo, aqueles maneirisneosed
cumprimentar. Na periferia ndo tem nada para s ,fapmo na
década de 70, a ndo ser os bailes. As pessoagiftaipendo

enxergam nenhuma outra opcéo. Se tem som, cechejaasco
e mulher, ndo precisa mais nada para a periferthveetir, por

isso a inércia da industria de entretenimento rerifepas.

(entrevista concedida em 04/04/2013)

® Destacando que tal instancia politica ou racialcemaBlack Riosé foi mencionada a partir da
provocacado do entrevistador.

" Deve-se destacar que todos os informantes desuipa eram homens, os quais entrevistei em

contextos também masculinos, sem a presenca deemeslhdai a liberdade dos mesmos para

utilizarexpressdes objetificantes de representde@dmulher em seus discursos, bem como de revelar as
expectativas de um frequentador masculino em relagé bailesoul
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Com relacédo a identidade racial, é verificavel d@ursos das entrevistas o
mesmo Viés ndo-politico para esta instancia, geelécada em segundo plano. De
acordo com os frequentadores entrevistados, osdbaitk ndo eram bailes de negros,
mas bailes de apreciadoressiell musi¢cndo existiam animosidades ou discriminacao
em relacdo aos ndo negros que frequentavam os,bailienportante e essencial era
curtir a soul music Inclusive, o espectro racial utilizado pelos miantes para se
descreverem e descrever quem participava dos léadescerta forma amplo, incluindo

A1

as classificacdes “sarara”, “moreno(a)”, “brangaih@éntre outras.
Sobre a identidade racial propriamente dita, Gifah@u o seguinte:

Andre: Mais uma pergunta Gil: Tinha essa coisa de, pourse
baile black teoricamente de negros, de ter politica envojvida
ideias deBlackPower etc.?

Gil: Olha, eu sou sarara e nunca me trataram mal nde coiaa
de inimizade mesmo, s6. Teve a Soul Grand Pris, @i@aram
um movimento deles la no Renascenca, que se chaGiabe
do Soul

Andre: Tinha brancos no baile?

Gil: Tinha quem gostava de musica. Tinha branco quegos
mais desoul O cara que gostava de musica, independente da
cor, se era teu amigo, se estava com a rapazigdtabem. Se
vocé gostasse d®ck também, saia com a rapaziadardok
(entrevista concedida em 18/01/2014)

A analise de Gil sugere que a cumplicidade e idadé de turmas e galeras era
mais aparente nos bailes do que propriamente &ddee racial, ou mesmo social ou

de classe.

O trabalho de Sansone (2007) aponta para a vagedeadosicoes acerca da
negritude nos bailesoul dos anos 70 acrescentando, para além das curapésdie
bairros e galeras, uma profunda vontade dos p@bregros das periferias cariocas de
participar de algo construido como “moderno”. Assio@s estrangeiras e o edtilack

estavam vinculados também a uma ideia de modemtidad

No Brasil, soul tornou-se uma palavra-valise queesentava
gualquer tipo de musica negra moderna proveniavgeedtados
Unidos, e a musica soul associou-se a uma difedmgeracoes
e a um anseio pela modernidade negra, mais atéuelaima
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atitude de desafio contra o racismo e a favor doilbo negro.
[...] nas situacBes brasileiras que estudei, o debtack

significaum conceito politico para o militante nege outra
coisa para o jovem suburbano negro de classe lmaraquem ,
em vez de ser um termo étnico diacritibtack representa um
grupo de elementos e um meio cultural que combicaraa

musica internacional e a modernidade. (Sanson&, 208)

Vianna (1987), de certa forma, também ndo conferganmportancia a questao

racial nos bailes funk dos anos 80:

Uma unica vez, minha condicao de “branco” foi rikada. No
baile da Associacdo dos Servidores Civis,ao lad&doeecao,
Zona Sul, eu estava conversando com varios intezgatio
Funk Clube (ver Capitulo ll)quando chegou uma dangae
perguntou, com voz bem baixa para que eu ndo @jviggem

€ esse branco ai?”Nunca tinha sido chamado de dor&&o
sabia o0 que fazer numa situacdo dessas, mas néei fiq
exatamentechocado e sim surpreso (0s negros In@sitevem
estar acostumados com essas acusacOes raciais). As
outraspessoas, percebendo que eu tinha escutagigunia, e
tentando contornar um possivel mal-estar, loganiefamando,
com ares de quem pede desculpas, que eu era o tgroma
cara legal, um jornalista que da forcapara o fumkalgo assim.
A “gquestdo racial” imediatamente desapareceu. {Haan
1987:10)

N&o obstante ter reconhecido que no inicio da desabailes de periferia, no
tempo dos bailesoul havia a preocupacao, em certos setores, de sigativaorgulho
negro e conscientizar a parcela de jovens da perifen@np a valorizacdo da sua

autoestima. Vianna destaca os anos de 1975 e b@7® @ periodo em que:

O soul perdia suas caracteristicas de pura divetsédicao”,
um fim em si (no discurso dasequipes) e passaea @ns meio
para atingir um fim — a superagcdo do racismo (rstulso
domovimento negro). (Vianna, 1987:59)

O periodo coincide com o ultimo ano (1975) deizagbo da Noite d&haftno
clube Renascenca, e ao ano subsequente quandipa 8gul Grand Prix fazia bailes
em clubes e quadras cada vez com mais publico {Lpessoas) e também comeca a
lancar discos de coletaneas. Ou seja, no auge ales Iproduzidos por uma equipe
altamente politizadaque tinha como claro objetivulidar os ideais dorgulho negroe
conscientizar 0s jovens negros sobre sua impodéaseciafastar o seu lugar de
subalternidade. Este momento despertou o interdsseforcas de repressao estatal.

Aquelas reunibes de milhares de jovens da periffaiegando muasicaoul com seus
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corpos exibindo o estilblack certamente possuiam um componente politico, mesmo
gue sejapela sua forma, mesmo que seja nos iotesstbbafado pelo impacto da

diversao e da libertagéo.

Sansone (2007) por sua vez, leva em consideragéetara, a hibridizacdo e a
miscigenacao do Brasil e da América Latina parietieobre os bailesoul dos anos
70 e os bailefunk dos anos 90. Sansone constata que no Brasil oraubal
identificacdo racial € complexo. Tal quadro é dtuisto de um continuum de
identificacdo, que segundo o autor, gera uma difscle de orientacdo e definicdo
politica para os individuos e grupos, bem como paranstituicdo de uma comunidade

distinta.

Entretanto, de acordo com Sansone (2007), umassemadas ou internalizadas
estas identidades, é muito mais facil para a codagiel negra (inclusive a do Rio de
Janeiro) de se utilizar e manipular simbolos irgeionais negros, pois a globalizagéo,

na cultura negra datlantico negrg tem uma historia antiga.

Sansone (2007), tal como Vianna (1987) considerag apenas na época da
cenaBlack Rioos bailes foram espacos politicos de consciefzagegra, mesmo que
de forma descontinua e heterogénea. Segundo oeswopréoprio movimentéunk
carioca dos anos 80 e 90, praticamente ndo ofergoediscurso politico ou de unido

racial, e desse modo, afastam a etnicidade deasddises.

Por um momento, especialmente no inicio, os adisistegros
identificaram os bailes soul como lugar na buscaadieptos.
Jovens negros instruidos e menos instruidos recseapara
ouvir masica soul e inspirar-se nas conquistastipadi e nas
facanhas estilisticas dos negros norte-americ&rigetanto, no
fim da década de 1970, o “movimento black soul’aest
basicamente encerrado. Os ativistas negros seggganmumo
em termos de preferéncias musicais, sobretudo mnmeato de
retorno ao samba tradicional “de raiz”. Os negmgngs de
classe baixa comecaram a explorar novos caminlessadvez
basicamente desvinculados dos ativistas negrosntilsctuais
e dos produtores musicais. fOnk tornou-se entdo a palavra
chave. (Sansone, 2007:173/174)

O funk, nas cidades dos EUA, sempre esteve ligadona
histéria maisampla, que € a das relagbes entresecanpopular
feita pelos negros norte-americana e 0 processouracao da
identidade étnica desses mesmos negros. Sera speedscao
permaneceinalterada depois da viagem para o0s és3pic
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Estamos diante de uma etnicidade cosmopolita? (dian
187:39)

Uma grande diferenca entre os bailes de hoje eaoépdca
“Black Rio” € o desaparecimento quasecompleto deitiea do
orgulho negro. (Vianna, 1987:63)

Apos este apanhado de visdes sobre a d@&laekRio ou contextos mais
especificos dela (Clube Renascenca, tdaek mineira), podemos observar que, quanto
a questao politica, o periodo dos ba#esll se torna complexo. Evidencia-se que a
importancia doorgulho negrovaria nas dimensdes temporal, espacial e diseursiv
Existe um periodo, um lugar e um discurso onde@eais doorgulho negrofluem com
liberdade: no desenvolvimento e auge dos baibes organizados pela equipe de som
Soul Grand Prix, ou de forma mais recortada ainda,NoitesShaft Enquanto que se
desenvolve um discurso paralelo vocalizado pelageg de som menos politizadas e
pelos frequentadores em geral da cena cariocavipoa @ cena como espaco de lazer,
onde as pessoas se uniam pela vontade de dangemtaremusicaoul a musica e 0s

discos estavam na centralidade da cena, e nda auag; politica.

Para os autores que trabalham com bailes funkBpgsk Riocomo Vianna
(1987) e Sansone (2007), uma certa organizagaticaadim torno de uma negritude ou
do ideéario doBlackPower se deu apenas durante o auge dos bailes da e§oipe
Grand Prix, ainda que tenha influenciado outraspegude som, mesmo que de maneira
menos contundente Nos bailes dos anos 80 e 90, ja conhecidos caitestiunk a
organizacdo politica € considerada inexistente,idemtidade entre os frequentadores

“efémera”, acionada apenas no momento do baile:

Participar do mundo funk carioca sO constitui umdentidade
nos moldes classicos para o pequenogrupo de denequipes

e discotecarios, que vivem todo seu cotidiano ent&a dos
bailes (osempregos “por fora” sé possibilitam dipgacdo nos
bailes). Para o publico, a identidade“dancarindud” quase
ndo existe. Poderiamos falar de uma identidaddaflou uma
identidadeefémera, se a unido dessas palavras aéo f
considerada necessariamente um paradoxo. Paracaruhann o
funk ndo chega a contaminar suas outras atividgd@snna,
1987:136)

"8 Entdo o Mister Funky Santos assumiu a mesma podeifortalecer aauto-estima, o Pauldo da Black
Power e por ai foi. Os bailes foramcrescendo arphrtnoite doShaft no Renascenca Clube. Ficamos la
doisanos, s6 que o clube cresceu, ganhou dinhesolveu parar e fazer umagrande obra e com isso
fomos pra um outro espaco, que era um outro cl#mato Maxwell, aos domingos. (Dom Filo
Ribeiro, 2008:118).
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Identidade étnica? As idéias de conscientizacdaanegue
circularem no mundo funk cariocadurante o tempoBthck
Rio, ndo tiveram continuidade. (Vianna, 1987:137)

J& autores como Giacomini (2006), Ribeiro (2008rias (1976) atribuem a
dimenséo politica da cerfidlack Rioum peso muito maior em suas andlises, em muito
porque debrucaram-se nos bailes do clube Renaseemgaquipe de som Soul Grand
Prix, ou ainda na cendlack mineira, onde esta caracteristica era mais nitida.
Especificamente no artigo de Lena Frias, que abmimnaBlackRiocomo um todo, o
discurso é carregado politicamente com alguns grdeamilitdncia negra.

O intenso jogo de categorias que remetem aos mamsrsds recortes
identitarios, utilizadas tanto nas analises acacksnie jornalisticas, quanto nas
entrevistas com informantes, complexifica e tornteressante a questdo racial no
periodo da cen®lack Rio Os recortes variam da raca (branco/negro) a géagr
associada a classe social (zona sul/zona nortglin8lrecortes se dao no interior destas
categorias mais abrangentes tais como “galeragireas”, como nos mostra a fala de
Nélio (56 anos, morador do Caju, zona norte carthogante os anos 70 e frequentador

dos bailesoul):

Eu nasci em 1958. Entédo, na década de 70 eu phsseneus
12 aos 22 anos morando no suburbio do Rio de damkbu pra
conhecer bem os bailes ndo é? [...] Pois é tevdianuma vez
sO, que eu estava com 0s amigos esperando uncbaikzar la
perto de casa, na regido préxima ali... Ai chegou“negéao”
todo cheio de marra, todo vestido nos “trinquesb®mecou com
essa conversa de “negado” pra |4, “branco” pra egguymtando
sobre a roupa que a gente estava usando, me chamand
“branco”, e olha que eu nem sou tdo branco assim. ‘fempo
fechou”, a gente que comecou a perguntar de orslecral,
porque da area ali a gente sabia que ele ndo ereg&io ficou
tdo tenso que ele teve que sair de fininho. Ent&o&E vé, ndo
tinha essa coisa de “branco” e “preto”, tinha naai®er se o cara
era da area, eu acho que tinha mais a ver se oecarda
“galera”, se fosse de fora e fosse marrento aatiptoblema.
(entrevista concedida em 05/07/2014)

Entretanto, a questdo que se torna importante rFAque trata se a ceBdack
Rio foi mesmo um “movimento” politico de organizacaoomsciéncia negra, ou se foi
uma “moda’ que necessariamente passaria e desapardendo em vista sua
“frivolidade” e carater de lazer e diversdo, mas s que remete a uma analisedos

discursos que, de um lado, eram preocupados ear traga linha separando o que era e
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0 que nao era auténtico, o que era negro e o queradegro dentro da cultura négra
e de outro lado os discursos onde a racga pratidentsaparece. Ou seja, questdes
relativas a identidade e a ndo-identidade.

Dessa forma, o que se destaca para o ambito destxtdcdo é a andlise dos
discursos dos agentes participantes da d&laak Rionos anos 70 sob a luz dos
contextos tedricos desenvolvidos por Hall (2003pikoy (2012) no que tange as
posturas essencialistas e antiessencialistas aatriura vernacular negra édlantico
negroe as respostas destas comunidades a modernidade.

A partir do contexto discursivo descrito acima,eabe a possibilidade de anélise
das seguintes questdes: 1) a questao sobre gtvasgg autenticidade de certos géneros
musicais em representarem a esséncia de um gsopbx(samba) e 2) o confronto
discursivo onde se percebe, de um lado,0 esseame@lnegro na construcdo e na
operacionalizacdo de pelo menos parte da Bémek Rio(Equipe Soul Grand Prix), e
de outro um discurso valorizador da “tradicdo” eirdagracdo e nacionalizagéo racial
(intelectuais, rodas de samba e frequentadoresailies kentrevistados), ou seja, um
discurso antiessencialista sobre o0s negros bras)eique o0s colocava como

“misturados” ao povo e constituidores da nacao.

3. Essencialismo e antiessencialismo

E certo que na cerlack Rig pelo menos no plano discursivo, houve uma
disputa de estilos musicais sobre a legitimidade releresentar certo segmento
sociocultural, no caso 0s negros (sejam cariocasbm@sileiros). Gilroy (2012)
demonstra preocupacao com este tema e enumeraucoaquestao a ser analisada em

seu estudo sobreAtlantico negro

Que problemas analiticos especiais surgem se Lo, g&nero
ou desempenho particular de musica séo identifscantono
expressivos da esséncia absoluta de quem os pu@d@uie
contradicbes surgem na transmissdo e na adaptagssa d
expressdo cultural por outras populacbes da didsgocomo
serdo resolvidas? (Gilroy, 2012:163)

" E utilizando a musica e o estilo para este fim.
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No caso brasileiro 0 género importadosaul music(expressa a esséncia dos
negros da diaspora), busca seu espaco confrontamilo género que expressa a
“esséncia absoluta”, s6 que dos negros brasileimsamba. A condugéo deste aparente
dilema, se deu através das criticas abertas e mfitealeclarado (Giacomini, 2006;
Jornal do Brasil 24/04/1977 e 15/05/1977).

O problema das origens culturais e da autenticiJadetem
revelado maiores proporcdes a medida que expressgesis,
populares ou locais da cultura negra tém sido ifilegadas como
auténticas e avaliadas positivamente por este modrquanto
as manifestacbes subsequentes hemisféricas ouiggldba
mesmas formas culturais tém sido desconsideradaso co
inauténticas e, por isto, carentes de valor cultovaestético.
(Gilroy, 2012:199).

Eis o problema da musisaulcom o samba. Os adeptos do samba construiram a
cenaBlack Riocomo uma cépia do movimentdack norte-americano, por iSso nao
passava de uma moda, ndo havia “raiz” e aindaaeae servilismo e o colonialismo

do Brasil em relagéo aos EUA.

Pensando a questdo de forma mais estruturadas@aae o conflito acontece
em meio a um contexto artistico-cultural brasileque discutia muito os temas
relacionados a construcao e concepcao de umaesntgngmente brasileira, em resumo,
0s intelectuais e artistas da época estavam a raroey de certa maneira,
conceitualizando o que era a arte genuinamentédira®. De forma que o conflito
resulta da incompatibilidade entre o discurso trao®nal e essencialista negro dos
agentes engajados da cena (equipe Soul GrandaRyis intelectuais e jornalistas) e a
concepc¢ao nacionalista e integracionista sob a ajedite cultural e artistica brasileira
percebia a arte, influenciada pelo mito de origensaciedade brasileira que valoriza a
integracdo acritica das ragas na historia do Brasil

O discurso vocalizado por Dom Fil6 da equipe Sow@n@ Prix, onde incentiva
a unido dos negros através da musigal, etc.,contém tracos do essencialismo negro
quando pensa 0s negros como uma “familia” (Gil@§42:202/203) da diaspora, ou
seja, possui 0s pressupostos do nacionalismo nagroriticado por Gilroy (2012) e

Hall (2003) como demonstrado no capitulo 1 destsetiacao.

8 Jornal do Brasil ed. 95/1977, O Globo 10/01/1986gens artigos de J. R. Tinhor&o.
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Mesmo tentando desconstruir a imagem da mulheranegmo “mulata”, que
faria a ponte (de forma subordinada) entre os sAgubres da zona norte e 0s
brancos/ricos da zona sul e estrangeiros, o prefibda Soul Grand Prix e Dom Fil6
nao pensavam acerca das diferencas e fronteirapaperiam existir no interior da
comunidade negra/pobre carioca, tais como génexuaidade, classe e religido por

exemplo. Os idealistas @wgulho negrono Brasil necessitavam:

[...] projetar uma cultura racial coerente e edtdoeno meio de
estabelecer a legitimidade politica do nacionalisragro e as
nocdes de particularidade étnica sobre a qualelapassado a
recorrer. (Gilroy, 2012:201)

Ao contrapor este discurso essencialista ao digéatsgrador e nacionalista dos
sambistas e artistas intelectuais e ao discurshtiapce hedonista dos frequentadores
entrevistados, percebe-se que o cenario para ugaaipacao politica consciente dos
negros para além dos marcadores politicos extenmrso o estilo black era
extremamente desfavoravel parahdacks engajados, tanto que nos primeiros sinais
(reais ou ndo) de organizacdo, o movimento foi farmmente abafado pela represséo

politica.
De acordo com Hall (2003):

Reconheco que os espacos “conquistados” para rerike sdo
poucos e dispersos, e cuidadosamente policiadegdados.
Acredito que sao limitados. [...] Eu sei que o gqudbstitui a
invisibilidade € uma visibilidade cuidadosamentguiada e
segregada.[...] se 0 pGs-moderno global represengaabertura
ambigua para a diferenca e para as margens erfague certo
tipo de descentramento da narrativa ocidental ree torovavel,
ele é acompanhado de uma reacdo que vém do amago da
politicas culturais: a resisténcia agressiva aelifga; a tentativa
de restaurar o canone da civilizacdo ocidentafjustadireto e
indireto ao multiculturalismo; o retorno as grandasrativas da
historia, da lingua e da literatura (os trés grangiares de
sustentacdo da identidade e da cultura nacionai$)(tfall,
2003:339/340)

Deste modo, apesar de ter sido uma tentativa deardagéo de um espaco
politico e de esfor¢co para uma identificacdo gdos negros em torno da sua raga ou
negritude em umasociedade que nao reconhece wfaitd esta diferenca (apesar dela
existir), a cendlack Rig do ponto de vista dominante e privilegiado ddsl@ttuais

das artes e da cultura, era uma cena que utilizawvastilo de musica considerado néo
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auténtico (por ser importado) e com um discurs@resalista (por circunscrever o
negro dentro da sociedade nacional criando umaeira), e do ponto de vista dos
frequentadores ndo era considerado um espac¢ocpaditi de afirmacao racial. Ou seja,
de acordo com certos olhares sobre a &taek Riopodemos questionar o quao negra
foi a cenaBlack Ri® (parafraseando Hall, 2003)

Este lugar privilegiado dos intelectuais da musardye eles os sambistas de
prestigio foi moldado através do discurso da aigidatde e legitimidade de
representacdo sobre os coletivos que estdo em(jeggos e brasileiros). Segundo
Gilroy: O discurso da autenticidade tem sido uma presemmgavel no marketing de
massa de sucessivas formas culturais popularesasquara plateias brancagGilroy,
2012: 204/205)

No entanto, para Gilroy, a questdo da identidad#a eautenticidade nao se
resolve somente através do discurso relativo sgoatede autenticidade (somente as
expressdes consideradas auténticas podem sefficld#s como negras).As culturas
negras ddtlantico negrosédo tdo misturadas e interpenetrantes, que néonhd eleger

0 auténtico sem fazer enormes recortes que daixandras expressoes negras de fora:

Meu argumento aqui € que o carater desavergonhatame
hibrido dessas culturas do Atlantico negro constaahte
confunde todo entendimento simplista (essencialista
antiessencialista) da relacdo entre a identidadelra a nao
identidade racial, entre a autenticidade culturapuytar e a
traicao cultural pop. (Gilroy, 2012:204)

De forma que este “auténtico” ja foi misturado, riilzado, exportado e

ressignificado.

Por outro lado, devemos ter cuidado com o uso céndignado do
antiessencialismo, pois a identidade negraAtl@ntico negrondo € uma esséncia
imutavel, mas também ndo é efémera e descarté@ved, @ construida através de uma
experiéncia conjunta e uma condi¢ao histdrica consemdo a muasica negra uma das
instancias que podem ser produtivas para desemvaina linha de analise alternativa
as interpretacoes essencialistas e antiesserasaledicais, pois, no ambito ddlantico
negrg € um agente formador desta identidade negra emstaote processo de
reinvencdo, e ndo o contrario, como se fosse apemapressao objetiva ou simples

consequéncia de uma cultura estanque e inscri& Bresmo.
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Dai a citacdo de Gilroy, a qual é longa, porém s&tga para deixar mais
evidente o papel da muasica negra na formacaoddiddde negra moderna, que é
heterogénea e engendrada em inimeros conflitasiraetgas, entretanto possui um fio

unificador e identitario:

Devido ao fato de que a autoidentidade, a cultolétiga e a
estética fundamentadas que distinguem as comumsidegtgas,
foram frequentemente construidas por meio de susicenle
pelos significados culturais e filosoficos mais émspmue fluem
de sua producdo, circulagdo e consumo, a musica €
particularmente importante na ruptura da inércia gurge na
infeliz oposicéo polar entre um essencialismo @mnjoae um
pluralismo cético e saturnal que torna literalmemtpgensavel o
mundo impuro da politica. A preeminéncia da musanterior
das comunidades negras diversificadas da diaspo#sdl@intico
€ em si mesma um elemento importante na conex@&@masbk
entre elas. Mas as historias de empréstimo, deskrta,
transformacé@o e reinscricdo continua, abarcades @dtura
musical sdo uma herancga viva que ndo deve secaw#ino
simbolo priméario da diaspora e em seguida empregada
alternativa ao apelo recorrente de fixidez e earaento.

A muasica e seus rituais podem ser utilizados paia@ €m
modelo pelo qual a identidade ndo pode ser entamdich como
uma esséncia fixa nem como uma construcdo vaga e
extremamente contingente a ser reinventada pelad®er pelo
capricho de estetas, simbolistas e apreciadoregogles de
linguagem. A identidade negra ndo é meramente @tegaria
social e politica a ser utilizada ou abandonadaadedo com a
medida na qual a retdrica que a apoia e legitimpparguasiva ou
institucionalmente poderosa. (Gilroy, 2012:208/209)

Segundo Hall (2003), a propria cultura popular aegfio pode ser explicada e

entendida a partir das dualidades e “oposicOesibgiatribuidas as culturas em geral:

Por definicdo, a cultura popular negra é um espagtraditorio.

E um local de contestacdo estratégica. Mas elaanpade ser
simplificada ou explicada nos termos das simplessigpes
binarias habitualmente usadas para mapea-la: altdaixo,
resisténcia versus cooptacdo, auténtico versustéimao,
experiencial versus formal, oposi¢cdo versus homeigagao.
Sempre existem posicbes a serem conquistadas maracul
popular, mas nenhuma luta consegue capturar aiprégtura
popular para 0 nosso lado ou deles.|...]

Nao importa o quao deformadas, cooptadas e inatdérgejam
as formas como os negros e as tradicbes e comesicedjras
parecam ou sejam representadas na cultura popoés,
continuamos a ver nessas figuras e repertorios,qaas a
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cultura popular recorre, as experiéncias que gxiédras delas.

Em sua expressividade, sua musicalidade, sua adalid na sua
rica, profunda e variada atencdo a fala; em sufiexdes
vernaculares e locais; em sua rica producédo deacantativas;

e, sobretudo, em seu uso metaférico do vocaburausical, a
cultura popular negra tem permitido trazer a toa@ nas
modalidades mistas e contraditérias da cultura lpopu
mainstream elementos de um discurso que é diferente — outras
formas de vida, outras tradicbes de representa@dall,
2003:342)

O que, ao nosso entender, representa aRleck RiqQ algo além das dualidades
de interpretacéo, algo contraditério, ndo obstantapor — através das “experiéncias”
que estdo por tras das “figuras e repertérios” didum@ popular negra, do “uso
metafdérico do vocabulario musical” — um universmisdlico e cultural maior, uma

unidade de certa forma: o mundo/Altantico negro

Portanto, a muasica pode ajudar a entender a apadeatidade da ceriBlack
Rio, que néo era exclusivamente negra, porém eraenegdia por grandes contingentes
de negros, e de alguma forma, a negritude eracdestaem certos espacos e eventos,
seja pelo estildlack seja pelo enorme contingente de corpos negrassuseja pelas
intencbes e préaticas dos discotecérios e equipesmemais ligadas ao Movimento

Negro e as politicas culturais negras da diaspora.

Na cena, os bailes eram os espacos de diversgmed#sias e bairros (morros)
menos nobres do Rio de Janeiro, a identidade dogidntadores variava da classe
social ao bairro onde moravam, passando pela egagtanto a musica pode ser
considerada negra de acordo com o contextédttimtico negro(Hall, 2003; Gilroy,
2012), mesmo que 0s sambistas ndo a consideradd3estacando que ao ser
considerada negra (a musemaul tocada nos bailes) devemos levar em conta a &iuac
e desenvolvimento histérico das comunidades dapalias € uma classificacdo

conjuntural, contextual, ndo essencial.

Ja os frequentadores consideravam a musica queataoca bailes como musica
negra porque tinha “ritmo”, “balanco”, “fazia dangdater o pé”, mais uma vez
essencializando o negro como se fosse naturalrdetddo de ginga. Porém, de acordo
com Gilroy e Hall, a natureza desta identidade {aioasoul ser negra) € calcada pela

comunhdo e compartilhamento de experiéncias e sepi@c0es entre 0S povos da
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diaspora (entre eles a parcéllack da periferia carioca) através das suas expressdes

musicais.

Musicas brasileiras ndo faziam muito sucesso nibsshbado tinham o “balanco”

necessario, e, portanto ndo tinham espaco naBiaok Rid™:

Andre: Me diz uma coisa, porque as bandas e artistaddirasi
defunke soulndo tocavam nos bailes?

Gil: Ai é gue t4, tudo no Brasil ficou americanizadopandas
derock, os cantores romanticos também cantavam em irggés,
VOCé ndo cantasse em inglés nao faria sucesso.sfaneoisa
com osoul osoul era americanizado, ai, tardiamente, em 1977,
colocaram politica, aquele nego6cio de gringo... Séfgiu o
negocio da Banda Black Rio...

Andre: Que nao deu muito certo, né?

Gil: Nao é que nao deu certo... tocava... s6 que r#o, gror
exemplo, quando a gente tocava Matata, uma bamitare,
porque csoulja estava americanizado ha muito tempo.

Andre: Mas o Matata, o pessoal dancava?
Gil: Claro, p0!
Andre: Tocava Gerson King Combo? Mais ou menos né?

Gil: Uma ou outra, mas a musiokack ja estava americanizada,
desde o comeco. SO tinha um cara que tocava, cloaanis
Albert, apenas uma musica, eu até tenho ela |dasm ¢

Andre: SO esse cara tocava nos bailes?

Gil:“The Throat”, essa musica é obscura, é soul (som?)
americano.

Andre: Mas tocava no baile?

Gil: Tocava, era em inglés.

8De meados dos anos sessenta a meados dos ants, setenlegio de artistas brasileiros flertou @om
soul ou o funk norte-americanos, alguns com suceseoso: Antdnio Adolfo e a Brazuca, Antonio
Marcos, Azymuth, Caetano Veloso, Claudia Tellegv@p, Dudu Franca, Ed Lincoln, Eduardo Aradijo,
Elis Regina, Erasmo Carlos, Eumir Deodato, Evirffébio, Gilberto Gil, Os Incriveis, Jodo Donato,
Jorge Ben, Joyce, Lady Zu, Luis Vagner, Luiz Maodanito, Marcos Valle, Maria Alcina, Marku
Ribas, Orlandivo, Quinteto Ternura, Regininha, Ritee, Roberto Carlos, Ronaldo Reseda, Sérgio
Mendes, O Som Nosso de Cada Dia, Taiguara, Triergapa, Trio Ternura, Wilson Simonal, Zé Rodrix.
A relacdo destes artistas com os bailes black dita.rNo mesmo periodo, alguns artistas brasileiros
dedicaram-se, sobretudo ou exclusivamente, ao escab funk, pelo menos um deles com sucesso
enorme: Banda Black Rio, Carlos Dafé, Cassianopfagonais, Hyldon, Dom Mita, Dom Salvador e
Abolicdo, Robson Jorge, Sénia Santos, Tim Maia,i Tlamnado, Unido Black. Quaisquer que tenham
sido as relacdes destes artistas com osbailesjénéy que os bailes ndo necessitavam deles. (Bialigm
2009 :47)
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Andre: “Podes crer amizade?” (musica de 1971 cantada por
Toni Tornado), tocava?

Gil: Isso ai foi no comego, tocava... Mas era o segumsom
que estourava era James Brown.

Andre: Acho que estou entendendo. Quer dizer que a mausica
brasileira atédocava mas nadoatia. Por isso nas coletaneas nao
entravam musicas brasileiras.

Gil: E isso ai! (entrevista concedida em 18/01/2014)

Portanto, é esta musicasaul musionorte-americana, que interseccionou o Rio
de Janeiro e os Estados Unidos, ela que revelatilo ldack e oorgulho negrpara os
cariocas, ela transformou, durante o inicio da di#cde 70, os jovens pobres das

periferias, pelo menos um pouco, de brasileirosgras das comunidades da diaspora.

A musica era o fio condutor, era e é uma importang¢dncia formadora,

ressignificadora e unificadora da identidade negranundo d@tlantico negro
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Consideracoes Finais

A titulo de conclusdes preliminares do trabalhogmods sublinhar que apds a
andlise dos dados, o campo de producéo, circuacadaosumo de discos bkack music
no ambito da cenBlack Rionos anos 70 é complexo, seja do ponto de vistaritg
quanto a sua formacéo, seja do ponto de vistal m@alitico quanto a sua constituicao

e desenvolvimento.

Através da analise de artigos de Velho (2006) erdieu (1998) pudemos
demonstrar o quanto € problematico o usaraietérias individuaise histérias de vida
para tentar elucidar questdes de ordem mais amopt® © fendbmeno da formacéo da
cenaBlack Rio De modo que a compreensdo do fenbmeno atravémdebordagem
gue valoriza as agéncias coletivas, multiplas dribisdas em varias realidades e
localidades, nos parece um contraponto para a eamgdio da origem e consolidagéo
da cena.

Como vimos acima, desde o desenvolvimentoabs’'n’roll e rhythm’n’blues
nos EUA, houve espaco para a influéncia de agdmtesxcos do campo da producéo,
circulacdo e consumo de musicas negras, tal coemopmlgacdo dos jovens proletarios
brancos das cidades industriais do norte da Irglateom as raridades daul music
gue embalavam seus bailes de fim de semana nos6@m®%0, cena conhecida como
Northern SouNo Brasil, o transito de DJs brancos de classaar@tre as realidades
sociais da zona sul (onde compravam os discogpaanorte (onde tocavam os discos
nos bailes), provoca até hoje discussdes sobre,qiefato, trouxe aoul musigoara o
Brasil e criou a cena de baitdack Big Boy, o garoto branco da zona sul, ou o
conjunto de discotecarios negros da zona norte?ndsso entender foram todos.
Amalgamados pela conjuntura @éalantico negroda época. Neste cenario a questao
racial constitui assunto central na discussdo,desti vista que é recorrentemente
referido nos trabalhos sobre o tema, e até mesmdisuarsos que tentam velar estas
questdes na cena dos anos 70 (como no discurseqdgeses de som, com excecdo da

Soul Grand Prix).

Dessa forma, temos que a representacdo do “négngstorica e situacional, de

modo que “musica negra’ e “cultura negra’ sO fazeemtido em uma sociedade
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racializada em relacdo ao negro, ou seja, que representa anegcitude como

diferenca.

O que é “negro” deve ser contextualizado e encazadw resultado de escolhas
e representacdes do proprio grupo de negros estancia politica consubstancializada
no movimento social e politico negro; e de escothamposicdes da sociedade como
um todo. De modo que temos o exemplaak’'n’roll (que é associado a branquitude)
versussoul musifgue é associada a negritude), que foi produticdragnte da escolha
da comunidade negra norte-americana que se reawseahquanto comunidade politica
a qual adotou aoul musiccomo estandarte identitario em detrimentoraick’n’roll,
que era considerado um género musical contaminatiis fprancos e pela industria,
sendo que aock'n’rollem grande medida era uma versao rdgthm’n’blues um

género tido como negro e comercializado pelas g@aas comaace records

O que transforma uma musica, tida como musica rmegfdovo
Mundo, num instrumento de negritude ou seu opgshoeate —
algo que seduz os ndo negros — Nao € a estruteraannem
tampouco a légica da muasica — por exemplo, a furgdo
percussao ou o fato dela ser polirritmica, comcestagm 0s
irmdo Lomax e outros —, mas sim a posi¢do dess&aasde
seu consumo nos campos do poder e do prazer esgresne
nao-negros. A ideia de musica negra é um constou@aeflete
o0 sistema local de relacdes raciais, a demografiaucha
populacdo especifica e a tradicdo musical do Iuygdr.Além
disso, a relagéo entre a musica, a cultura e diddele negras
nao € estatica e precisa ser problematizada. (6an2007:204)

Entretanto,

Isso ndo quer dizer que ndao haja, na muasica nedga, de
singular que atravessa as fronteiras de difergraeses. Por um
lado, ao cruzar o Atlantico Negro, a musica desem@eum
papel essencial na construcdo da identidade négm&gy na
versdo tradicional como na versdo contemporaneauttara
negra. (Sansone, 2002:204)

Portanto, independente da quantidade de negros,seouas pessoas se
identificavam enquanto negros nos basesil a adocdo da cerBlack Rioenquanto
simbolo e movimento étnico-racial se constituiumcpsso complexo. De certa forma,
0s entrevistados ndo construiram a cBfeck Riocomo constitutiva de orientacao
politica marcada nos eixos da negritude ou etrnigidaessalvando alguns casos

isolados. E por outro lado ndo podemos ignorarenga presenca de jovens negros e

120



periféricos que se faziam presentes nos bailesegqualgumas situacbes suscitaram a

presenca da policia politica do governo militaégdaca:

O langcamento do primeiro disco da Soul Grand RyiXdito em
um baile no Guadalupe Country, um clube grande, qnasnao
comportava as 15 mil pessoas que la aparecerar. [..
Filblembra da parte menos agradavel daquela rbiggo a PM
commais de 600 homens querendo quebrar tudo, é &oha
uma alternativa:o microfone. Fui iluminado e fal&i:PM esta
agui para nos proteger, ateporque eles vém pardranas
seguranca, ndo a violéncia'. Foi a primeira gratelmonstracao
de forca daquela garotada negra do suburbio enbssea por
diversdo e identidade. Um ano depois ela ganhan@nBlack
Rio. (Essinger, 2005:29).

Pode-se dizer também que a c@&ack Riofoi, de certa maneira, representada
como “movimento negro” a partir da leitura da césita pela equipe Soul Grand Prix,

uma parcela de militantes negros e por Lena Friasua célebre reportagem de 1976.

Assim, tentando nos afastar da essencializacamegrd” e, por extenséo, do
complemento “negro” para as expressdes “musicaanetpultura negra”, propomos
neste estudo um panorama preliminar (dentro dogebndo processo etnografico
possivel)dos atores envolvidos, dos encaixes fie®e dos modelos tedricos que nos
possam ajudar na investigacdo do porque da atfibuic cena déailes soulque
ocorriam na zona norte do Rio de Janeiro, BaixddaniRense e Niter6i, como um
“movimento negro” e indagar: o qudwack foi a cenaBlack Ri® (Parafraseando

novamente Hall, 2003)

Varios discursos tentam encobrir qualquer viéstipolina cenaBlack Rig
construindo-a como apenas uma instancia de diveati@oada (principalmente o
discurso dos frequentadores dos bailes). Porémnpasleefletir sobrequal politizacéo
esta em jogo, se esta orientada e explicita nassidia politicaBlack Powey ou outra
mais velada, causada pela simples reunido de redlde negros das periferias em um
baileblack Um evento sem a menor pretensédo planejada ouckapie ser politico
pode ser representado e entendido por outros séggngprincipalmente os mais
conservadores) como a maxima expressao e afrotitcggosugerimos que este é o

caso dos bailelslackscariocas dos anos 70.
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A pesquisa sugere que os batmd eram, ao fim, expressdes politicas da
negritude e da condi¢cdo de subalternidade dos goslersuburbio carioca.A dimenséo
politica se revela no caso do esthtack sustentado na atitude e no corpo dos
frequentadores dos bailes, tambémse revela nasdores trato das reunifes de grande
quantidade de tipos —social e simbolicamente —nésejddos (pobres, negros,
suburbanos). Estes jovens se tornaram uma amesegueanca nacional pelo simples
fato — em uma sociedade racista — de estarem musiEl expressando para além de

formas ja edificadas pela ideologia da misturaatacbomo o samba.

Também podemos dizer que a cena de bailes no Riardgro foi formadora e
catalizadora de uma identidade negra independenttedtidade nacional. A identidade
negra pode ser construida sem ser necessariamgitd@tm e orientada politicamente,
ela é forjada a partir dos fluxos culturais Aitdntico negre sendo a musica uma das
mais importantes, sendo a mais veemente formapessao e difusdo desta identidade,
que, como desenvolvido no capitulo 1 desta digstgpode ser resumida a condicéo

de ex-escravizado, ou a consciéncia do terrorlracia

Aproveitando o tema da politica na ceBtack Rig podemos apontar a
derradeira conclusao preliminar, que percebe umeag@paradoxo, na ceidack Rig
entre dimensfes construidas historicamente combusixas: expressao politicae
industria cultural Pois vimos que, a partir de uma estratégia erapaésias grandes
gravadoras multinacionais que se estabeleceram rasil Bapos a década de 60,
distribuindo de forma mais barata e acessivel smtélogos de musicasoul
internacionais (para obter mais lucro, ressalteesehegros da periferia absorveram de
uma forma totalmente singular esta producéo estremgransformando, no limite, em
seu estandarte étnico-racial de valorizacdo, epwo lado, mesmo quando o discurso

nao era politico, como vimos acima, desencade&i@gpoliticos.

Concluimos, por isso, que a politica culturalBlack Power de alguma forma,
foi adaptada para a realidade histérico-culturaRitmde Janeiro nos anos 70. Segundo
Gilroy:

O estilo, a retorica e a autoridade moral do mowimedos
direitos civis e do Poder Negro [...] foram desulados de seus

marcadores étnicos originais e suas origens loa®ri
exportados e adaptados, com evidente respeito roasop
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sentimentalismo, as necessidades locais e climéisicps.
(Gilroy, 2012:175)

Porém a questdo ndo se esgota neste ponto, calzeams investigadores das
culturas da Diasporaapurarcomo estas adaptacoes e ressignificacdes sdo efetivadas
Giacomini (2006) demonstrou este processo exemplasrem sua etnografia pontual
sobre o Clube Renascenca e as Ndilesaft embora a cenBlack Riocomo um todo
ainda careca de uma analise de mais félego. Ediallio se propds a complexificar o
cenario tentando se esquivar da dualidade homogéprasentada pelas posturas
hedonistae militante frente a cena e, ao mesmo tempo, revelar outraaces e

interpenetracdes destas duas visoes.

Para finalizar, cito mais uma vez Gilroy (2012:17&)e nos fornece algumas
pistas para enfrentarmos o desafio de entendduxissfe ressignificacdées culturais no

ambito doAtlantico negro

Como foi possivel a apropriacdo destas formaslogse
historias de luta em tdo grande distancia fisisaaal €, por si
s6, uma questao interessante para os historiadoltesais. Ela
foi facilitada por um fundo comum de experiénciabanas,
pelo efeito de formas similares — mas de modo aligiémticas —
de segregacao racial, bem como pela memodria daved@o,
um legado de africanismos e um estoque de exp&®nc
religiosas definidas por ambos. Deslocadas de soiadicoes
originais de existéncia, as trilhas sonoras dessaliacdo
cultural africano-americana alimentaram uma novaafisica
da negritude elaborada e instituida na Europa eoatros
lugares dentro dos espacos clandestinos, alteosagivpublicos
constituidos em torno de uma cultura expressiva gre
dominada pela musica.
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ANEXO - Catalogos parciais dos selos brasileiros TAECAR e TOP TAPE
MUSICA

Catélogo Tapecar

Cddigo Artista Titulo/Tipo Ano

Gladys Knight & :
BD 1014 The Pips 2nd Anniversary (LP, Album) 1975
DEP - 2013 | Kool & The Gang | Vild And Peaceful (LP, Album) | 4974
BD 1022 Trammps, The The Legendary Zing Album (LP,

Album)

Airto The Essential Airto (2xLP, Album

BDX 1037/1 | Featuring Flora ' ’ 1976
. Comp)

Purim
CD-M 13 Stevie Wonder Talking Book (EP, 77) 1973
T—319L | StevieWonder | 'a/king Book (LP, Album) 1972
CD-M 15 Michael Jackson Music and Me (EP, 77) 1975
CD-M 25 Stevie Wonder Innervisions (EP, 77) 1973
T-326 Stevie Wonder Innervisions (LP, Album) 1973
cD-M33 | D@anaRoss & Diana & Marvin (EP, 7%) 1973

Marvin Gaye
CRS 8005 Curtis Mayfield Curtis (LP, Album)

Supremes, The & . . W
CS 803 Four Tops, The It's Impossible (7", Single) 1971
CS 816 Stevie Wonder | You Are The Sunshine Of My Life / | ; g,

Superstition (Single)

CS 823 Michael Jackson | Music And Me / Happy (Love 1973

Theme From "Lady Sings The
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Blues") (Single)

CS 829 Stevie Wonder All In Love Is Fair (7, Sinde)
Diana Ross & Stop, Look, Listen (To Your

CS 836 Marvin Gaye Heart) (7", Single) « (2 versions) 1974
CS 838 Eddie Kendricks Boogie Down (77, Single) 197
T-330VI | Eddie Kendricks | o0gie Down (LP, Album) 1974
CS 865 Stevie Wonder | You Haven't Done Nothin®/ 1974

Creepin' (7", Single)

Just Seven Numbers (Can
CS 1175 Four Tops, The Straighten Out My Life) (7", Single) 1970
CS 35105 Gladyg Knight & For Once In My Llfe./ Daddy Could

The Pips Swear, | Declare (Single)
. Don't Mess With Mister "T" /
CS 54228 Marvin Gaye Trouble Man (7", Single) 1972
T_322L | Marvin Gaye Trouble Man (LP, Album) 1973
CS 54234 Marvin Gaye Let's Get It On (77, Single) Q73
. One Day In Your Life / We're
CS-M 873 Michael Jackson Almost There (7", Single) 1975
CS-TMG Simple Game / You Stole My
785 Four Tops, The Love (7", Single) 1971
LP- Temptations, The A Song For You (LP, Album) 1975
G6.969S1 P ! g !
LP-M761L | Jackson Five Skywriter (LP, Album) 1973
LP-M6- Dynamic Superior, . .
82251 The The Dynamic Superior (LP, Album) | 1975
tP_MW 118 Crusaders, The Hollywood (LP) 1972
. A Tribute To The Great Nat King
LP-S-261 Marvin Gaye Cole (LP, Album)
. It's A Shame / Together We Can

V.I.P. 25057 | Spinners, The Make Such Sweet Musi¢7", Single) 1970
TS 308 Stevie Wonder Where I'm Come From (LP, 1971

Album)
TCI 10.011 Get On Down!(LP, Album) 1977

East Harlem Bus
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Stop

Never Can Say Goodbye / She's

M 1179 Jackson Five Good (7", Single) 1971
. Goin' Back To Indiana (Original

M 742 Jackson Five TV Soundtrack) (LP, Album) 1971

IX 1068 Varios Disco Revelation (LP, Comp.) 1978

BHX 1039 VArIOS Dllsco Mix - DanceDanceDancél2", 1978
Mixed, Comp)

BH.1023 Loleatta Holloway | Cry To Me (LP, Album) 195
Zing Went The Strings Of My Heart

CS 897 Trammps, The / Penguin At The Big Apple(7", 1972
Single)

MCS 016 Commodores Sweet Love / Tim@", Single) 1976

LP-MS-798 | Commodores Machine Gun (LP, Album)

LP-M6- Commodores Caught In The Act (LP, Album)

820S1
I'll Be There | One More Chance (7”

M-1171 Jackson Five Single)

M - 747 Michael Jackson Got To Be There (Album, LP) 1972

LP-TS-332 | Stevie Wonder Fulfillingness' First Finale 1974

LP-FS-297 Dinah Washington | Dinah Washington

Diana Ross &

M-803-VI Marvin Gaye Diana & Marvin (LP, Album) 1973
Ben /You Can Cry On My

M - 1207 Michael Jackson Shoulder (7" Single)

M -755 Michael Jackson | BeM (LP, Album) 1972

TS - 310 Marvin Gaye What's Going On (LP, Album)

36-59L65; G- Temptations, The | Masterpiece (LP, Album) 1973

G - 966 Temptations, The | 1290 (LP. Album) 1974

543-L Rare Earth Willie Remembers (LP, Album) 1972

CD-M-03 Undisputed Truth Smiling Faces Sometimes (7 Slngle)1971

128



Got To Be There / Maria (You Were

M- 1191 Michael Jackson The Only One) (7” Single) 1971

BX-1069 | Freddy Cole | Loved You (LP, Album) 1978

T-272 Stevie Wonder | SYVia (LP, Compilagdo) 1974

604.7010 | Yovage Fly Away (LP, Album) 1978

604.7001 | Voyage Voyage (LP, Album) 1978

MW - 113 | SYreeta Syreeta (LP, Album) 1972

cs-g35 |Dracula Soul Dracula (7" Single)

CS - 958 Dracula Baby Frankie Stein (7” Single)

Stax STX-

4114: Isaac Hayes Hot Buttered Soul (LP, Album)

Tapecar S/N
Everything That's Part Of You / Do

601.7012 JKD Band It (7" Single) 1979
#2 - Tender Is The Night (LP,

604.7012 THP Orchestra Album) 1978
I've Been Everywhere / Give Me

RBS - 0026 | Phil Trim Your Love (7” Single) 1978
From Beginning To End (LP,

604.7017 Destination Album) 1979
Excelsior A Maquina Do Som (LP,

LPS-X-012 | Varios Compilacéo) 1972

LPS-X-07 VArios Formula Zgro lA Maquina Do Som 1970
(LP, Compilacéo)

604.7068 Varios Disco Top 79 (LP, Compilagéo) 1979

TB - 325 Varios Acontece (LP, Compilagéo) 1979

TB - 309 Varios Disco Fire (LP, Compilacéo) 1978

TB - 312 Varios Disco Diamond (LP, Compilacao) 1979
Radio Tamandaré 890Khz Méxi-

TT - 084 Varios Musica (LP, Compilacéo) 1976

BHX - 1039 | Varios Disco Mix —DanceDanceDance (LP,| 1978
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Compilacédo mixado)

Maria / Living In A World |

CS —35.077| Jimmy Ruffin Created For My Self (7” Single)
You Are My Starship / Bubbles (77

CS -938 Norman Connors | Single) 1976
Tuxedo Junction Il Take The A

604.7020 Tuxedo Junction | Train (LP, Album) 1979
Words Don't Say Enough (LP,

PAX - 1065 | 7th Wonder Album) 1978

Jupiter Sunset .
TT - 126 Band Disco Rhapsody (LP, Album) 1977
M- 784 V1 | Willie Hutch Fully Exposed (LP, Album) 1974
, Lookin’ Throught The Windows

LPS - 750 Jackson Five (LP, Album)

M - 718 Jackson Five Third Album (LP, Album)

LP-M-801 | Diana Ross Live (LP, ao vivo)

ZLS'M'752 Jermaine Jackson | Jermaine
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Catalogo Top Tape

Cadigo Artista Titulo/Tipo Ano
LB 2363170 Ad,elmlr . Lemos Le Bateau ao Vivo (LP, Comp.) 1970

(varios artistas)

L. Across The Tracks / Hustle Wit
CS 208 Varios Every Muscle (7", Comp) 1976
. My Cherie Amour / | Don't Know
CS 114 Stevie Wonder Why (7", Single) 1969
CS0305 | Gibson Brothers |22y Its  The Singer /[ Rio}q7g
Brasilia (7", Single)

CS 0342 Gibson Brothers Cuba (77, Single) 1979
504.7066 | Gibson Brothers | C4P (LP, Album) 1979

Family "
CS 0355 Plann/Eastbound S_hake It Up / Never Let You Go(7", 1979

E Single)

Xpressway
. Que Sera Mi Vida (If You Should

CS 0362 Gibson Brothers Go) / You (7", Single) 1979
G6 971 Temptations, The Wings Of Love (LP, Album) 1976
G6 975 Temptations, The Do The Temptations (LP, Aloum) 1976
HA 707 Honey Cone Soulful Tapestry (LP, Album)
HA 708 Laura Lee Women'’s Love Rights (LP, Album) | 192
LP-TT-119 | Varios Discotheque Shadow (LP, Comp.) 197
M6-828 Supremes, The The Supremes (LP, Album) 1975
M6-842 Jermaine Jackson My Name Is Jermaine (LP, lAum) | 1976
MCS - 046 | Jermaine Jackson | YoU Need To Be Loved (7 Single) | ;474

131



Diana Ross' Greatest HitqLP,

M6-869 Diana Ross 1976
Comp)
Theme From Mahogany (Do You

009 Diana Ross K_now Where You're Going To) (7 1975
Single)

M 00065 Diana Ross TPe_Boss / Lovin' Livin' & Givin 1979
(7” Single)

AV 69009 Van McCoy The Disco Kid (LP, Album) 1975

TT-180 | Claudja Barry Sweet Dynamite (LP Album) 1979
(Boogie Woogie) Dancin' Shoes / |l

TDM-413 | Claudja Barry \,\’A\’i"j‘(;‘”a Be Loved By You (12" Discq 4 g

M6-875 Dynamic Superiors | You Name It (LP, Album) 196

M6-8005 Varios Disco ShowLP, Comp, Mixed) 1977

: Os Grandes Successos De Michae
MCD 402 Michael Jackson Jackson(12” EP) i976
, Os Grandes Successos De Michae

504.7149 Michael Jackson Jackson Vol. 2(LP, Compilacio) 1980

MCS 016 Commodores Sweet Love / Tim@", Single) 1976
Three Times A Lady / Look What

MCS - 054 Commodores You've Done To Me (7” Single) 1978

M6-867 Commodores Hot On The Tracks (LP, Album) 1976

NYC 22 Varios Ngw York City Disco (LP, Comp, 1976
Mixed)
New York City Disco Vol. 7(LP,

NYC 28 Varios Comp, Mixed) 1979
New York City Disco Vol. 6(LP,

NYC 27 Varios Comp, Mixed) 1979
New York City Disco Vol. 5(LP,

NYC 25 Varios Comp, Mixed) 1978
New York City Disco Vol. 4(LP,

NYC 24 Varios Comp, Mixed) 1978
New York City Disco Vol. 3(LP,

NYC 23 Varios Comp, Mixed) 1977

M6-8003 Varios New York City Disco Vol. 2LP, | 1977

132



Comp, Mixed)

ON 135 George McCrae Rock Your Baby (77, Single) reit
Ow 515 Black Ivory Don’t Turn Around (LP, Album) 1972
OW 532 Freddie Hubbard First Light (LP, Album) 1973
OW 632 Varios Disco Pirata  DiscothequdlLP, 1975
Comp)
Sixteen Tracks Of Non-Stop
OW 637 Varios Superfunk - Funk Paarrrty! (LP, | 1976
Comp)
Discotheque Shadow (LP
LP-TT-119 | Varios Compilagéo) 1977
Cash Box Disco Funk (LP,
TT -183 Varios Compilagéo) 1979
TT-173 VAarios Dlsco_ ~Sarro Vol.02 (LP, 1979
Compilagéo)
SE - 001 VArios Hotissimo (LP, Compilacéo) 1975
SE - 007 VArios Hotissimo Vol 2 (LP, Compilag&o) 1976
TT - 033 Varios Corne_llus~ And Family — Hoje (LP, 1972
Compilacéo)
Discotheque New Jirau (LP,
TT-074 Varios Compilacéo) 1975
S6-744 Gladys Knight & | 5 | ittie Knight Music (LP) 1975
The Pips
6 From USA Vol 5 (LP,
TCD - 25 Vérios Compilacéao) 1973
TT 128 Ritchie Family Greatest Hits (LP, Comp.) 197
TT - 076 Ritchie Family Brazil (LP, Album) 1975
KC And The |KC And The Sunshine Band(LP,
TTo7t Sunshine Band Album) 1975
TT SI/N Big Boy (Varios| . : .
FILA artistas) Big Baile Com Big Boy (LP, Comp.)
CS - 298 Sandy Barber W:)nQer Woman / The First Time 1978
(7” Single)
CS - 312 Candy Men Rivers Of Babylon / Oh Carol (7 1978

Single)
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CS - 284 Amadeo Moving ,I,_lk'e A Superstar / 33rd 1977
Floor (7" Single)
TT - 138 Amadeo Moving Like A Superstar (LP, 1978
Album)
CS - 319 El Coco Danmqg I.n Paradise / Love In Your 1978
Life (7” Single)
CS - 316 Madleen Kane Rough Diamond / Fever (7" Single) 1978
R6 - 548 Rare Earth Back To Earth (LP, Album) 1975
T7-361 Thelma Houston Ready to Roll (LP, Album) 1978
HA-711 | he Politicians feat.| - popicians (LP, Album) 1972
McKinley Jackson
M6-829 Jackson 5 Moving Violation (LP, Album) 1975
T13-340C2 | Stevie Wonder | S0n9S In The Key Of Life (LP, 1976
Album)
504.7153 FatLarry's Band | St2nd Up (LP, Album) 1980
LP-TT-086 | The Meters Chicken Strut (LP, Album) 1976
T6-342 Marvin Gaye | Want You (Lp, Album) 1976
T-329 Marvin Gaye Let's Get It On (LP, Album) 1973
TT6-1002 Marvin Gaye Os Grandes Suc_ess?s de Marvin 1976
Gaye (Lp, Compilacdo)
$6-750 Jr. Walker Smooth (LP, Album) 1978
Why Can’'t We Live Togheter/Funk
ON - 42 Timmy Thomas Me (7” Single) One Way Label 1973
Hamilton Foot Stompin Music/Dance With
ON-178 Your Parno (7” Single) One Way 1975
Bohannon
Label
TDM - 414 | Claire High On Love (12" Disco Mix) 1979
TT - 144 J. Joyce & Co. Friday On My Mind (Lp, Album) 1978
La La La/ At Number One (7”
CS - 0146 El Chicles Single) 1972
CSP - 520 Sylvester Stars / Body Strong (7" Single) 1979
You Make Me Feel (Mighty Real) /
FDM - 102 | Sylvester Dance (Disco Heat) (12” Disco Mix) | 1978
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Step Il (LP, Album)

F - 9556 Sylvester 1978

TT- 115 Kool & The Gang | OPeN Sesame (LP, Album) 1977

M6 -849 | David Ruffin Walk Away From Love (LP, 1975
Album)
Just Let Me Hold You For A Night

MCS - 073 David Ruffin (7" Single) 1979

CSP - 515 Angels, The Till' | Love's lllusion (7" Single) 1977

FDM - 103 Paradise Express Dance / Poinciana (7" Single) 1979

F-9574 Paradise Express | Paradise Express (LP, Aloum) 1978

AMZ - 100 | Alice StreetGang | p s (1P, Album) 1976

E . 9546 Originals, The Another Time, Another Place (LP, 1978
Album)

TCD 31 Stylistics, The You Make Me Feel Brand New (77 | ;474
Double Single)

TDM 406 | American Eagles |y o144 (127 Disco Mix) 1978

TT- 151 American Eagles | KOkka (Lp, Album) 1978

501.7037 Dollar In_ The Moonlight / Star Control (7 1979
Single)

CS-0361 Dollar I _Need Your Love / Love Street (7 1979
single)

CS-0334 | Foudations, The | Closer TolLoving You/Change My | 1q97¢
Life (7” Single)

TT - 141 Shellg & B | Singin' In The Rain (LP, Album) 1978

Devotion

ECD - 234 Isaac Hayes O Melhor de (7" Double Single) 1978

CS - 0304 Ecstasy Nobody But You (7” Single) 1978

CS - 0352 Malibu Must Be Love (7" Single) 1979
Love Dance / Oriental Explosion (7”

CS - 0295 Playmate Single) 1978
CS-0176 | Family Child He / What About The Music (7 1973
Single)

M-00059 | Rare Earth Get Ready (12" Disco Mix) 1978

. . Don't Bother To Knock / Between
CS - 0354 Bertice Reading You And Me (7” Single) 1979
MCS - 028 Jerry Butler | Think That She's In Love /1 Don't | 1976
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Wanna Be Reminded (7” Single)
F - 9742 Blackbyrds, The | FYINg Start (LP, Album) 1978
The Only Time You Say You Love
CS-0186 Cissy Houston Me (Is When We're Making Love) | 1974
(7” Single)
e
CS-0297 | Terry Scott Oh Carol! (7" Single) 1978
High On Sunshine / You're My Star
MCS - 065 5th Dimension (7" Single) 1979
CS-0313 | Allan Stewart Opening Night (7" Single) 1978
TDM - 410 Ronnie Jones Under My Thumb (12" Disco Mix) 1978
MCS - 053 Rick James You And | / Hollywood (7" Single) 1978
Charo And Salsoul
SZS - 5519 | Orchestra, The Cuchi-Cuchi (LP, Album) 1977
M-9084 Elora Purim Everyday, Everynight (LP Album) 1978
TCD - 10 Dionne Warwick Dionne Warwick (7" Double Single) 1969
Best Beat In Town / Next To You
MCS - 075 Switch (7" Single) 1979
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