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RESUMO

Considerado por muitos como ndo auténtico, o cover é pratica musical de muitos grupos. Ele
é entendido como a acdo de executar ou gravar novamente uma composi¢cdo ja existente,
mantendo-se fiel a gravacgdo original. Aparece fazendo parddia, novos arranjos e versdes para
outra lingua. Esta relacionado com o desenvolvimento dos mecanismos de reprodutibilidade
da mdusica, com a maneira como o intérprete imprime sua identidade e com as reag¢fes do
publico a inovac@es ou fidelidade ao original.

O termo € atual, mas sua pratica € bem mais antiga, quando o acesso a performances sé era
possivel ao vivo. Instrumentistas e cantores que imitavam os artistas de sucesso da musica
popular tinham seu publico e salérios garantidos.

Tendo como base duas bandas brasilienses que fazem cover dos Beatles, esta dissertagcdo
observa a maneira como se da esta pratica e como ela contribui para a construcdo da
identidade musical brasiliense.

O texto apresenta uma introducdo que justifica a escolha do objeto de estudo. Em seguida,
uma definicdo para a palavra cover comprova que esta pratica ndo € tdo recente quanto se
imagina e que ela faz parte tanto do universo da musica popular quanto da de concerto. Esta
presente na formacao profissional dos musicos.

O referencial tedrico é abordado para conduzir a analise dos resultados. Por meio de uma
metodologia focada basicamente nas pesquisas da area da Histdria Oral e das Ciéncias Sociais
relacionadas a memoria, comprovamos com o0s entrevistados escolhidos as hipoteses
levantadas ao longo do trabalho. A breve descricdo de uma apresentacao realizada por um
desses grupos exemplifica os aspectos que envolvem essa pratica.

Por fim, as consideracgdes finais concluindo que o cover também é um estagio necessario para
a criagéo de obras originais.

Palavras-chave: cover, bandas cover, musica popular em Brasilia, mdsica popular, memoria
e identidade.



ABSTRACT

Considered by many people as not authentic, cover is one of the practice of many musical
groups. It’s understood as an action to perform or record again an existing composition,
remaining accurate to the original recording. It emerges when making parody, new
arrangement and other idiomatic versions. It is related to the development of the mechanisms
of reproducibility of music, with the way the artist demonstrates his/her identity and with the
audience reactions to innovations or fidelity to the original piece.

The term is current, but its practice is much older, when access to performance was only
possible to live presentations. Instrumentalists and singers who imitated successful artists in
popular music had its guaranteed audience and wages.

Considering two Brasilia Beatles cover bands, this dissertation deals with the way that
practice occurs and how it contributes to the construction to the city musical identity.

Initially, we justify the choice of the research subject. Then, a definition for the word “cover”
demonstrates that this practice is not so recent as one could imagine and it is part of both the
worlds of popular music concert music. It’s present in the professional training activity of
musicians.

The theoretical framework approach is devoted to conduct the study resulting analysis.
Through a methodology focused primarily on research in the area of oral tradition and Social
Sciences related to memories, we have comproved through interviews with selected people in
the area the basic assumptions of the work. A brief description of a presentation by one of
those groups exemplifies the aspects surrounding this practice.

Finally, we present remarks concluding that the cover is also a necessary stage for the creation
of original works.

Keywords: cover, cover bands, popular music in Brasilia, memory and identity, popular
music.
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1. “WHEN I WAS YOUNGER, SO MUCH YOUNGER THAN TODAY"”

(Lennon/McCartney)

Observar alguém cantando, gostar da maneira como se apresenta no palco, brincar de
ser quem admiro, olhar no espelho e transferir para mim seus gestos, foram algumas das
minhas vivéncias musicais na infancia. Sonhar que um dia seria como Elis Regina era o meu
ideal de aprendiz na adolescéncia. Ouvir estorias sobre sua vida me fazia admira-la cada vez
mais. Queria cantar e ser tdo excelente quanto ela. Quem sabe até superé-la. A intensidade
dessas experiéncias me encaminhou para 0 mundo dos sons, gestos e cenarios.

Como filha de mausico, presenciei ensaios, gravacdes, discussdes acerca de
interpretacdo, arranjos ou mesmo a programacao de eventos. Na banda de meu pai a escolha
do repertério era mais eclética, pois se executavam tanto can¢Bes autorais como
reinterpretacbes de musicas de sua preferéncia. Quando era adolescente, 0 que mais me
chamava atencdo era a dificuldade que seu grupo tinha em se inserir no mercado fonogréafico e
conquistar um espaco junto ao grande publico.

Aos poucos, as dificuldades em combinar as funcdes de professor e musico fizeram
meu pai dar uma direcdo mais definida a sua banda. Por motivos praticos, optou por exercer a
musica como hobby e aproveitar o sucesso ja construido por um artista que admirava, fazendo
de seu conjunto musical uma “Banda Cover”. Foi ouvindo as discussdes que se davam
durante os ensaios sobre as preparacfes para um show e outro que esse termo se apresentou
aos meus ouvidos e com ele muitas inquietacGes. O que seria uma banda cover? O que é fazer
um cover? Como se da esse processo?

Esta convivéncia se transformou em um grande aprendizado. Assistir aos shows e

gravacdes me parecia um trabalho estimulante. A observacdo do mundo que imita, que

! “Quando eu era jovem, muito mais jovem do que hoje”. Help, cangdo de Lennon & McCartney, do album

Help!, lancado pelos Beatles em 1964.
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sugere, que homenageia um grupo ou artista individual, exigia profissionalismo e seriedade
nos ensaios. A obsessdo auditiva com que 0S grupos se empenhavam em buscar uma
qualidade musical e o montante de gastos que despendiam com o instrumental me
inquietavam.  N&o era qualquer guitarra, amplificador e timbragem que se adaptava aos
ideais sonoros a serem alcancados. N&o era qualquer roupa ou acessorio que servia para
compor os cenarios. Agquele mundo do espetaculo continuava me fascinando e me ensinando.
Eu queria estar cada vez mais presente nos ensaios. Aprender mais sobre melodias,
harmonias, arranjos e a ordem do repertorio mais adequada nos shows. Entender como o0s
grandes artistas se comportam no palco e interagem com o publico.

Aprendia todas as cancBes e muitas vezes até ja era capaz de lembrar-lhe detalhes
esquecidos. Nao tardou muito e 14 estava eu participando de sua banda como “backing vocal”.
Para mim, além do grande aprendizado musical informal que adquiri, o mais importante foi a
experiéncia em saber como me comunicar com o publico, enfrentar um palco, agir em cena,
que gestos e indumentérias utilizar, harmonizar cenarios, a fazer contato com a imprensa de
Brasilia, patrocinadores, produtores e agentes, enfim, realizar uma performance no seu sentido
mais completo.

Ouvindo diferentes grupos constatei mais tarde que cantar sucessos de outros ndo era
exclusividade da minha familia. Para muitos outros musicos, este era também um caminho de
aquisicdo de habilidades. Comecei a entender a atividade de participar de uma banda cover
como um estagio muitas vezes necessario a carreira de musico. Ao mesmo tempo fui notando
que aquele tipo de trabalho ndo era tdo valorizado quanto os dos grupos autorais. N&ao
entendia porque este trabalho era considerado menos criativo, apesar das horas a fio de

ensaios para chegar a uma “perfeicao” que tornaria o mais fiel possivel ao grupo imitado.
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N&o posso negar que foi trabalhando na banda de meu pai que também me tornei
conhecida no meio artistico da cidade, abrindo os caminhos que posteriormente me levaram a
minha carreira solo.

O trabalho que me colocou na cena musical brasiliense foi uma homenagem que fiz a
Elis Regina com o show “Elis no Samba”, onde apresentava cangdes imortalizadas pela voz
da cantora. Este ficou em cartaz na cidade por dois anos, realizando meu grande sonho de
cantar o repertorio desta intérprete tdo admirada. Apos este projeto, compreendi a necessidade
em assumir uma identidade prépria e comecei a buscar outros caminhos sonoros.

A visdo mais clara do que seria a atividade de participar de uma banda cover sé veio
recentemente quando me aproximei do mundo académico. Tendo escolhido o estudo destes
grupos, tive que retomar todos 0s meus questionamentos anteriores, bem como delimitar meu
campo de estudo e defini-lo. Vi que o ponto de partida seria entender o significado da prépria
palavra que nomeia esta série de atividades que me acompanhou até hoje.

Procurando definicbes para o0 que seria 0 cover e analisando diferentes estudos
relacionados a musica popular, percebi que muitos outros conceitos estavam ligados a ele.
Compreendi, portanto, que ele permeia todas as praticas musicais, funcionando muitas vezes
como etapa para uma profissionalizacdo. Posteriormente, alguns masicos buscam desenvolver
composicdes autorais enquanto outros simplesmente optam por continuar interpretando obras
que ja existem.

Este trabalho € resultado de anos de pesquisa sobre a musica cover. Ele se iniciou
durante a minha graduacdo, mais especificamente no ano de 2003, com um projeto de
iniciagdo cientifica (PIBIC). Minha tarefa visava mapear as bandas covers existentes no
Distrito Federal. Foi entdo que constatamos a quantidade e a enorme variedade desses grupos.

Desses, muitos optavam por homenagear aos Beatles.
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Em seguida, durante um curso de especializacdo em Gestdo Cultural, retornei ao tema
do cover para explicar que a escassez de trabalhos autorais em Brasilia estava aliada a pouca
quantidade de politicas publicas de incentivo a cultura. Notei que uma grande parte dos
musicos que realizavam o cover gostaria de estar em um grupo onde pudessem executar suas
composicdes e tornarem-se conhecidos por seus proprios trabalhos autorais.

Percebi que aqueles que continuavam praticando o cover, o faziam por nutrir uma
grande paixao por esta atividade. Notei também que aqui em Brasilia alguns grupos sdo mais
copiados que outros. E foi partir desta constatacdo que optei por trabalhar nesta dissertacao
com duas bandas bastante ativas na cidade e que fazem cover do quarteto inglés.

Me perguntava o que poderia estar além desses desejos de realizacdo e das
necessidades econémicas desses musicos. Como participante de um grupo cover, pude
verificar que alguns realizavam esta atividade apenas pelo amor a musica e aos seus artistas
preferidos. Estes, em sua maioria, permaneciam como masicos amadores, ou seja, ndo faziam
da mdusica a sua atividade de subsisténcia.

Para fundamentar e justificar a escolha desses dois grupos que executam Beatles,
gostaria de salientar que foram realizadas inimeras entrevistas com membros de diversas
bandas cover, desde o PIBIC até este trabalho de mestrado. Escolher duas bandas foi apenas o
resultado desta pesquisa anterior. Foi assim que cheguei aos resultados apresentados a seguir,
que culminaram nesta dissertagao.

Ela estd dividida em cinco capitulos, que também foram subdivididos em itens,
incluindo esta introducdo e as consideragdes finais. Os topicos foram delimitados
poeticamente com nomes ou trechos de algumas masicas do repertorio dos Beatles que julguei
fazerem sentido com o tema explorado. Minha intencdo é tornar a leitura o mais leve e
agradavel possivel, chamando atencéo do leitor para que sempre faca conexdes com 0s temas

relacionados as bandas pesquisadas.
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Gostaria também de pedir ao leitor para, de agora em diante, transferir a minha fala
para o plural, uma vez que acredito que todo trabalho ndo é uma obra completamente
individual. Este é realizado em conjunto, por mim, pela minha orientadora e por todas as
pessoas que passaram pela minha vida académica, tanto na graduacdo quanto na
especializacdo e neste mestrado strictu sensu. Ndo posso deixar de mencionar também a
participacdo fundamental de todos os integrantes das bandas entrevistadas, que em muito
contribuiram para a formulacéo e a confirmacao das nossas hipoteses.

Desta maneira, o segundo capitulo, “Of the beginning: turn off your mind, relax and
float down stream”, esta dividido em trés subitens. Ele aborda a necessidade de uma defini¢cao
especifica do objeto de estudo; o cover, trazendo-o para 0 campo da musicologia. No primeiro
topico, “Cover”, fazemos uma comparacdo com outras defini¢des e palavras relacionadas por
alguns dicionarios da lingua inglesa e portuguesa, bem como dicionarios especificamente
utilizados no estudo da mdsica popular. Para compor essa definicdo, estudamos alguns
conceitos j& existentes nas obras de Baudrillard, Walter Benjamin, Adorno, Richard Sennet,
Ariano Suassuna e Renato Ortiz.

Em seguida, no topico denominado “Though she (he) was born a long, long time ago”,
procuramos tracar um paralelo entre esta tentativa de definicdo e uma breve retrospectiva
histérica do cover na mdusica popular do Brasil e do mundo. Discutimos sobre as
consequéncias trazidas pela invengdo da imprensa no século XV, os processos de difusdo e
reproducdo em massa, a urbanizacdo acelerada das cidades do inicio do século XX e a
demanda pela musica popular no cotidiano dos grandes centros, a chegada do radio e o
cinema no Brasil e os processos de evolugédo tecnoldgica desde a invengédo do fonografo até a

democratizagdo dos LPs, e a evolucdo da mdasica popular brasileira (MPB) dentro dos

2 Todos os autores citados nesta introducao seréo referenciados ao longo dos préximos capitulos.
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processos midiaticos da globalizacao, confirmando a presenca da musica cover em todas essas
etapas.

Apresentamos uma justificativa para a relevancia do estudo do cover em “Tell me
whay”, compreendendo-0 como uma pratica musical urbana que serd observada em Brasilia e
que, portanto, necessita de bibliografia especializada, até entdo bastante escassa. Apontamos a
necessidade de se desenvolver uma metodologia que dé conta de uma analise académica dos
resultados mais estruturada, visto que este ainda continua a ser um problema da
Etnomusicologia e da nova Musicologia. Tornou-se necessario compreender outros conceitos
trabalhados por Pesavento, Yano, Mark Butler, Hatch & Millward, Marchetti e Shuker, que
confirmam a préatica musical do cover como um evento urbano que contribui para a formacéo
profissional dos musicos populares.

A revisdo bibliogréfica detalhada deste texto é abordada no terceiro capitulo
denominado “Get back (to where you once belonged!)”. Ela estd baseada nos pensamentos de
autores das ciéncias sociais, como sociélogos, historiadores, comunicélogos, filésofos,
antropologos, teatr6logos, musicologos e etnomusicologos. Este capitulo esta subdividido em
seis topicos. No primeiro, “Listen, do you want to know a secret?”, trabalhamos os
significados dos elementos do fazer musical no repertorio popular, considerando contextos
sociais, econémicos, politicos, histéricos, psicoldgicos e culturais. Para isso, abordamos o
conceito de Habitus difundido por Bordieu e um pouco das diferencas entre o cover na misica
erudita e na popular. O segundo topico, “We all live in a yellow submarine”, discutimos a
chegada dos estudos de musica popular na academia. A sua propria defini¢do, trazida pelo
dicionario Groove, os processos de criagdo e difusdo massificados, as questbes de gosto
discutidas por Behague, Blacking e Thornton, o conceito de Estandartizacdo, industria
cultural e a teoria do ouvinte, trabalhados por Adorno, e as formas de escuta da mdusica

popular.
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O terceiro topico, “Something in the way she moves”, procura analisar a cangao
popular considerando-a enquanto cédigo musical, suas formas de recepcdo sonora e as
praticas performaticas num sentido mais amplo, incluindo artistas, pablico, instrumental,
figurinos e cenarios. Em “All the lonely people, where do they all come from (belong)?”,
discutimos noc¢des de formacéo de identidades e construcdo dos gostos dentro das sociedades
p6s-modernas. E neste topico que nos apoiamos nas contribuicbes de Mafesolli, Debord e
Stuart Hall, para compreender melhor o propoésito de estar junto nas diferentes tribos que se
agregam, entre outros motivos e praticas, pelo cover.

“Fool on the hill” trata das questBes de autenticidade, falsificacdo, originalidade e
criacdo, discutindo aspectos de valor e democratizacdo das obras de arte, analisando o cover
sob esses aspectos. Nao podemos deixar de considerar também que para a efetivacdo da nossa
pesquisa de campo foi necessario conhecer um pouco mais sobre a cidade que escolhemos
como lécus. “E vale a pena falar de Brasilia” ¢ um topico que discute aspectos sociais,
urbanisticos e ainda a formacdo de identidades dos seus habitantes, considerando também as
manifestagdes culturais praticadas pelos brasilienses e o que Madeira denomina de “cultura da
festa”, influenciando a criagcdo de grupos musicais diferenciados.

O quarto capitulo, Welcome to Cavern! The most famous pub in the world!, apresenta
a fundamentacdo metodologica deste trabalho no subitem “We can work it out”, justificando a
escolha das bandas estudadas. A analise das entrevistas, relacionando-as com as teorias
apresentadas no referencial bibliografico esta em “Sgt. Pepper’s lonely hearts club band”.
Apresentamos também um breve olhar etnografico, descrevendo e analisando um show
apresentado por uma das bandas estudadas no topico “O sonho nao acabou”.

Por fim, o capitulo “And in the end (the love you take is equal to the love you made)”,
aborda os resultados finais obtidos ao longo de todo o processo, bem como as consideracGes

finais deste trabalho. Em anexo, um CD com audio, fotos e videos das bandas estudadas.
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2. “OF THE BEGINNING:

TURN OFF YOUR MIND, RELAX AND FLOAT DOWN STREAM...”

(Lennon/ McCartney)

Uma das maiores contribui¢cbes que este trabalho pode oferecer para o campo da
musicologia é apresentar a tentativa de definicdo para o conceito de cover, diretamente

relacionada a Musica Popular Urbana, como veremos a seguir.

2.1 COVER

Como significado para cover, no verbete do The Oxford Dictionary (1984) I1é-se:

Conceal or protect (a thing) by placing something on or in front of it; provide
(person) with something that covers; protect, clothe; strew thoroughly with; thing
that covers; shelter, protection; pretended identity*.

O que chama a atencdo nessa definicdo é a referéncia a vestimenta, cobertura, e mais
ainda a alusdo a fingimento ou falsa identidade. Estes sdo atributos que nos remetem a
questBes de identidade, especialmente de alguém enquanto performer. Este que veste
literalmente a roupa de um intérprete que admira, finge e chega até a assumir uma identidade
que ndo lhe pertence.

Pelo Dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa (1993), vestimenta e cobertura se
referem a roupa ou aquilo que cobre ou serve para cobrir. Acrescenta que fingimento € o ato

de inventar, fabular, simular, aparentar, querer passar por algo ou alguém. Ainda para o

% “Do comego: desligue sua mente, relaxe e flutue fluxo abaixo”. Tomorrow Never Knows, cangdo de Lennon
&McCartney, do album Revolver langado pelos Beatles em 1966.

* “Manter segredo ou proteger algo, colocando alguma coisa sobre ou na frente desta. Fornecer a alguém algo
que a cubra. Protecdo, vestimenta; coberto minuciosamente com; coisa que cobre; abrigo; identidade falsa;
fingida.”
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dicionario, falsa identidade pode ser uma alteracdo com fraude, o contrario a realidade, imitar
ou reproduzir uma identidade.

Voltando a definicdo do The Oxford Dictionary, entendemos que a palavra fingimento
pode também assumir significados maiores quando a compreendemos enquanto dissimulacao
ou simplesmente simulacdo de alguma coisa. Vejamos como Baudrillard (1991) faz a

diferenca entre esses dois termos:

Dissimular é fingir ndo ter o que se tem. Simular é fingir ter o que ndo se tem. O
primeiro refere-se a uma presenca, 0 segundo a uma auséncia. Mas é mais
complicado, pois simular ndo é fingir. Fingir ou dissimular deixam intacto o
principio da realidade: a diferenca continua a ser clara, esta apenas disfarcada,
enquanto que a simulacdo p&e em causa a diferenca do verdadeiro e do falso, do real
e do imaginario. (BAUDRILLARD, 1991: 9)

Para Baudrillard, dissimular refere-se literalmente ao fato do sujeito possuir algo e
fingir que ndo possui. Ele age dissimuladamente. No caso da simulacao, ele finge que tem, ou
finge que é. Ele representa. O termo esta mais proximo do que chamamos de cover. O sujeito
simula ser alguém que ndo é. E para o autor, simular e fingir ndo sdo a mesma coisa. A
simulacdo se apresenta como uma coisa falsa que esta presente no imaginario.

Todos estes termos se imbricam quando pensamos em uma definicdo de cover e nos
levam a crer que quando um grupo musical veste a roupa (musical) de um grupo original, da
de algum modo cobertura a este, no sentido de divulga-lo ou populariza-lo. Pode fingir que é
este, se apresentando com uma falsa identidade, usando o repertério, gestos e instrumental do
grupo em questao.

Aproximando ainda mais de uma definigéo para o termo, encontramos em outra obra
de referéncia, The Oxford Companion to a Popular Music (1991), relacionado com a area de

estudos da musica popular, uma versdo mais precisa do que seja versao cover>:

® Chamaremos de versdo cover toda a regravacdo de uma musica composta anteriormente, que recebe ou ndo
arranjos diferenciados de outra banda ou artista, ou que tem sua letra parodiada ou vertida para outra lingua.
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Recording of a song already made into a hit by a popular artist, who today would
probably also be its composer, by someone of lesser fame, often to provide a cheap
label or for promotional reasons. Earlier, in the sheet music era, the term had been
more loosely used of any general exploitation of songs in a specified field; but in the
early rhythm ‘n’ blues years the activity became especially associated with lesser —
known, often British, artist making versions of hit songs already made famous by
top American Artists (until The Beatles reversed the process); and there have been
occasions when the cover version has superseded the original®

Nessa definicdo encontramos a necessidade de compreender outros dois termos
relacionados ao presente estudo: “reproducdo”, quando se refere a gravacao de uma
composi¢ao ja produzida, e “objetivo comercial” (ou razdes promocionais).

No ensaio A obra de arte na época de suas técnicas de reproducéo, publicado pela
primeira vez em francés, no ano de 1936, Walter Benjamin discute e amplia nossa
compreensdo quando enfatiza que o trabalho artistico é sempre suscetivel de reproducdo, seja
ela com a finalidade de extrair proveito material ou mesmo garantir sua difusdo. Para ele, 0
que é feito por um, pode ser refeito por outros. A multiplicacdo de um trabalho através de
copias é o que o transforma em fendmeno de massas. Proporciona seu acesso a grande
nimero de pessoas, garantindo assim uma maior proximidade com o mesmo (BENJAMIN,
1983: 4-28).

Mesmo sem fazer referéncia direta ao termo, podemos inferir do texto de Benjamin
que as versdes cover, enquanto fato musical, se revelam como uma maneira de aproximacao
do pablico com seus intérpretes preferidos. Aqueles que ndo tiveram a oportunidade de
assistir suas apresentacdes ao vivo, encontram na performance cover’ uma forma de estarem

mais proximos dessa realidade. Um grupo que reproduz sucessos ja conhecidos tende a reunir

® “A versdo cover ¢ a gravagio de uma cangdo ja produzida com sucesso por um artista popular, que pode ter
sido provavelmente composta por alguém menos famoso, para freqlientemente prover um rétulo de gravadora
menos conhecida ou por raz8es promocionais. Antigamente, na era da mdsica com partitura em papel, o termo
foi amplamente usado de forma livre para qualquer exploragcdo generalizada de cangdes em um campo
especifico; mas nos dias atuais do Rhythm’n’ blues, a atividade tornou-se especialmente associada a artistas
menos conhecidos. Frequentemente, na Gran-Bretanha, os artistas fazem versdes de cangdes (hits) ja conhecidas
na América (antes dos Beatles reverterem esse processo). Tem havido ocasides onde a versdo cover tem
suplantado a versdo original.”

7 Chamaremos de cover toda execucgo, performance ou gravagio de uma obra em que se mantém a concepgao
original.



19

uma audiéncia maior em torno de si. O repertorio se torna acessivel, permitindo variadas
interpretacdes. Fazer cover de algum artista possibilita divulga-lo ainda mais. Pessoas que
ainda ndo conhecem um determinado trabalho passam a conhecé-lo e até admira-lo. Divulgar
ou realizar o cover pode acorrer de diversas maneiras:

e Por meio de execucdes fidedignas, em que se mantém a concepcdo original,
reproduzindo e copiando uma melodia. Como exemplo, temos as bandas cover
citadas neste trabalho.

e Fazendo versBes da letra para outra lingua, mantendo a harmonia e melodias dos
autores. Na musica brasileira, “Renato e seus Blue Caps”, assim como outros
conjuntos da Jovem Guarda, “Sandy e Junior”, sdo alguns exemplos de artistas que
fazem estas versoes.

e Utilizando-se de parddias, através de ironias e criticas a questdes sociais ou mesmo
ao comportamento de alguma personalidade. E o caso do cantor Moacyr Franco,
dos humoristas do programa de TV “Casseta e Planeta” e outros.

Quando Benjamin afirma que a reproducéo de obras de arte desenvolveu-se e tornou-
se um fendbmeno de massas, expde também outro conceito, trabalhado e difundido por
Adorno®, que explica melhor o termo “objetivo comercial”, citado anteriormente. Ele se insere
no conceito de Industria Cultural, onde se discute a nocdo de arte inferior e arte superior,
sobrepondo valores entre uma forma de expressdo popular e outra entendida como erudita. A
indUstria cultural é, portanto, a integracdo dos consumidores de mercadorias artisticas, de
acordo com o principio da sua comercializacéo, distribuicdo e reproducdo mecanica, € ndo por

seu contetdo especifico (ADORNO, 1978: 287-295).

® Adorno e Benjamin foram membros ativos da Escola de Frankfurt, um grupo de filésofos e cientistas sociais
com tendéncias Marxistas, que nos anos 1920 trabalharam a Teoria Critica da Sociedade, criando conceitos
como “Industria Cultural” e “Cultura de Massa”. Eles nos mostram a importancia de ferramentas metodologicas,
desenvolvidas pelas Ciéncias Sociais (Antropologia, Sociologia, Historia e Comunicagdo), para a compreensao e
precisdo dos estudos de um determinado evento cultural.



20

As teorias de Benjamin implicam em ver na reproducdo técnica uma possibilidade de
democratizacdo de objetos artisticos, desde que elas conservem as caracteristicas do que
chamamos de original. A obra de Adorno é pontuada pela analise mais ampla acerca dessas
praticas. Ele afirma que toda reproducéo de um trabalho artistico contribui para a perda de sua
identidade e da sua originalidade. Além disso, por meio de coOpias feitas em série, com
caracteristicas mercadologicas e massificantes, esta a disposicdo de uma elite que manipula
aqueles que ndo possuem acesso aos originais.

Numa espécie de ode ao trabalho artesanal, Richard Sennet, autor mais
contemporaneo, nos diz que a copia ndo representa somente a democratizacdo da obra de arte.
Ela esta presente nas préaticas cotidianas tanto do artista aprendiz quanto do mestre. Sabemos
que o trabalho apresentado pelo aprendiz centra-se no principio da imitacdo: a copia como
aprendizado. A diferenca entre a imitacdo bruta do procedimento e a compreensdo mais ampla
de como usar o0 que se sabe constitui uma marca de todo desenvolvimento de capacitacdes
(SENNET, 2009). Sennet denomina artesdo aquele que imita. Dessa maneira, podemos
entender como artista aquele individuo que cria obras originais e artesdo aquele que as copia.
Ele vai mais adiante afirmando que toda a pericia artesanal é voltada para a busca da
qualidade. “Platdo formulou esse objetivo no conceito de Arete, 0 padrdo da exceléncia,
implicito em qualquer ato: a aspiracdo de qualidade levard o artifice a se aperfeicoar, a
melhorar em vez de passar por cima.” (SENNET, 2009: 34).

O artifice, portanto, representa uma categoria mais abrangente que a do artesdo. Ele
simboliza em cada um de nos o desejo de concretamente realizar bem um trabalho, pelo
prazer da coisa bem feita. A obsessdo pela qualidade € uma maneira de submeter o préprio
trabalho a uma implacavel pressdo genérica. Para Sennet, os trabalhadores que se entregam a
essa paixdo podem distanciar-se dos outros menos empenhados neste sentido, ou domina-los.

O artifice representa uma condicdo humana especial: a do engajamento. Uma das medidas
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habitualmente utilizadas é de que sdo necessarias cerca de dez mil horas de experiéncia para
produzir um mestre carpinteiro ou um mausico. Contrariando um pouco 0 pensamento de
Adorno e Benjamin, Sennett defende que em seus patamares mais elevados, a técnica e a
repeticdo deixam de ser uma atividade mecanica para se tornar uma criacdo. As pessoas que
sdo capazes de sentir plenamente e pensar profundamente o que estdo fazendo, o fazem bem.

Dentro dos comentarios de Sennet, podemos definir o perfil do musico que faz cover
como um tipo de artifice. Como alguém que procura copiar com perfeicdo a obra original do
artista que a concebeu. Seu trabalho ndo pode ser desmerecido, considerado desprovido de
arte, uma vez que implica em horas e horas de ensaios na busca pelo som perfeito, o mais
parecido possivel ao do seu artista ou grupo preferido. Os avangos da alta tecnologia refletem
um antigo modelo de habilidade artesanal. No entanto, a realidade concreta é que aqueles que
aspiram serem bons artifices sdo desvalorizados, ignorados ou mal compreendidos pelas
instituicGes sociais. (SENNET, 2009: 164). O desenvolvimento das capacitacdes depende da
maneira como € organizada a repeticdo. Por isso é que na musica, como no esporte, a duracdo
de uma sessao de pratica deve ser cuidadosamente pesada: 0 nimero de vezes a repetir uma
peca ndo pode ultrapassar o alcance da atencio do individuo em determinada etapa. A medida
que se expande a capacitacdo, a capacidade de sustentar a repeticdo aumenta. N&o executando
trabalhos originais, fica evidente que uma banda cover se esforce, ensaiando e aprimorando
técnicas de execucdo, utilizando instrumentos com timbres parecidos aqueles das bandas
originais, para assim manter as caracteristicas que lembram os artistas representados.

Quando se discute a originalidade de uma obra de arte € necessario compreender que
este conceito remonta a uma palavra grega, poesis, que era utilizada por Platdo e outros para
designar “algo onde nada havia”. “A originalidade ¢ um marcador do tempo, denota o subito
surgimento de alguma coisa onde antes ndo havia nada, e, pelo fato de algo de repente passar

a existir, suscita em nds sentimentos de admiragdo e espanto” (SENNET, 2009: 84).
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Sennet acredita que uma das maneiras para se alcancar a originalidade seria manter o
isolamento do artista como um aliado no momento da concepgdo de suas obras. Para
compreender melhor a importancia tanto da criacdo quanto da cdpia, 0 autor nos convida a
refletir: “Quem estd capacitado a julgar a originalidade? O produtor ou o consumidor?”
(SENNET, 2009: 81). Mas nao basta apenas julgar originalidade quando se trata de producéo
artistica. O artesdo, aquele que produz artesanato, estd desprovido de originalidade? A
pergunta mais comum é em que medida este se difere da arte. Sennet afirma que esta € uma
questdo irrelevante, pois os artistas profissionais, fazedores de arte, constituem uma fracao
infima da populacéo, ao passo que a atividade artesanal se estende a todo tipo de profissao.

A palavra arte, do latim Ars, significa o dom criador, o espirito animador e o conjunto

de todas as artes: plasticas, literarias, cénicas, danca, cinema, poesia:

De acordo com o pensamento platonico, a beleza artistica é inferior & natureza. Um
cavalo vivo € a imitagdo, em primeiro grau de um cavalo modelo, do cavalo ideal;
sua beleza deriva do reflexo da beleza absoluta sobre ele. O cavalo pintado num
quadro € a imitacdo de um cavalo vivo. Quanto aos objetos feitos pela mao do
homem, aconteceria coisa semelhante, dando como resultado a superioridade do
artesanato a arte. Uma cadeira feita por um marceneiro € a imitagdo, em primeiro
grau, da cadeira padrdo, do modelo ideal de cadeira: se um pintor pinta um quadro
no qual aparece uma cadeira, a beleza desta é reflexo da beleza feita pelo arteséo,
que é superior. Seria o reflexo do reflexo. (SUASSUNA, 2009:194).

Temos muito a pensar em relacdo a arte. Sera ela preocupada unicamente com a
criacdo pura e gratuita da beleza ou tera sempre uma preocupacao de utilidade pratica? Sera a
arte uma forma de conhecimento, uma das possiveis maneiras da penetracdo do real?
Julgamos essa ser uma discussao muito mais ampla. A arte ndo é somente o ato de criar. Fazer
arte também se relaciona as variadas formas de exercicios realizados também como uma
forma de preparacéo para a criacdo artistica. Ao longo de toda a sua carreira, desde aprendiz,
0 intérprete esta voltado para a reproducao fiel de algo que ja foi feito em seus momentos de
estudo. Um pianista erudito treina com afinco em busca de alcangar a interpretacdo ideal o

mais proximo possivel aquela concebida pelo compositor, registrada na partitura da obra.
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Dessa maneira, podemos inferir que o cover é sim uma forma de fazer arte. E fazendo cover
gue muitos masicos descobrem uma identidade propria e passam a criar obras originais, ainda
que outros prefiram permanecer copiando, como forma de exercitar-se ou apenas pelo prazer
da execucéo.

Para Suassuna (2009), pesquisador da arte no Brasil, chegar a criacdo artistica
necessita alcancar alguns estagios. Ela divide-se em trés campos: oficio, técnica e forma.

¢ O oficio € o campo mais modesto, material e grosseiro da arte, o que nao significa

que seja destituido de importancia. Quase tudo o que pode ser transmitido do
mestre ao discipulo, na arte, pertence ao oficio.

e A técnica é o desenvolvimento necessario da repeticdo para a obtencdo da

exceléncia artistica.

e A forma esta ligada a imaginacdo criadora, capaz de produzir obras originais. Na

forma a Unica regra soberana € ditada pela intuicdo, pela imaginacdo criadora e
pelo proprio artista. E ela que faz com que distingamos, no meio de muitas obras
de vérios artistas parecidos, aquela marca pessoal que o diferencia de todos
(SUASSUNA, 2009: 262).

Apoés escolher sua arte, o artista encontra seu verdadeiro caminho necessario ao
desenvolvimento de sua personalidade. E relevante compreender que neste caso a
originalidade ndo deve ser colocada como preocupacdo anterior: ela sé € legitima e verdadeira
quando é involuntéria e espontanea. O socidlogo Bourdieu vai mais além quando afirma que a
obra de arte deve boa parte de sua legitimidade ao fato de que a experiéncia nada mais é do
que o limite de algo mais fundamental e ordinario: a cisdo, que tende a reproduzir-se no
terreno politico. Para o autor, ela se estabelece entre saberes praticos, parciais e tacitos,
conhecimentos teoricos, sistematicos e explicitos; ciéncia e técnica, concepcdo e execucdo. O

criador é, portanto, aquele que da seu nome a obra original e pessoal. E ele que assume sua



24

propriedade (ORTIZ, 2003: 91 - 92). Entendemos que 0 cover pode nao estar diretamente
ligado a criacdo, mas ainda assim ele é capaz de exigir qualificacdo e reflexdo a quem o
pratica.

Todas estas questdes, citadas anteriormente, foram essenciais para o entendimento do
nosso objeto e iluminam alguns pontos da nossa tentativa de defini-lo. Eles nos ensinam e nos
direcionam na compreensdo da pos-modernidade. Vimos que fingir, se identificar, dar
cobertura, no sentido de popularizar e facilitar o acesso, fazendo ou nédo releitura de
repertorio, explicito nos verbetes dos dicionarios, tem sempre acompanhado a criacao
musical. Ndo duvidamos que a oportunidade de estar perto de uma representacao
personificada da obra democratiza a experiéncia estética. Participar ao vivo de uma
apresentacdo cujo repertorio ja € conhecido, aproxima o ouvinte do que seria vivenciar o

original.

2.2 “THOUGH SHE (HE) WAS BORN A LONG, LONG TIME AGO®”

(Lennon/McCartney)

Tentar definir o cover nos levou também a procurar compreender 0S processos
historicos da sua difusdo e reprodugdo em massa. Considerando inicalmente o conceito de
reproductibilidade técnica apresentado por Benjamin, compreendemos que a reproducdo de
obras musicais comecou bem antes dos modernos estudos de midias. Ela é uma atividade
antiga.

A invencdo da imprensa no século XV (1454)™, trouxe grandes conseqiiéncias para a
civilizacdo ocidental. Para a muasica em especial ela operou uma revolucdo, pois disseminou

partituras, popularizou melodias, facilitou a performance e 0 ensino e permitiu que maior

% “Embora ela (ele) tenha nascido ha muito, muito tempo atras”. Your Mother should Know, cancéo de Lennon &
McCartney, do alboum Magical Mistery Tour langado pelos Beatles em 1967.
10 Gutemberg: 1398 — 1468.
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numero de pessoas usufruisse do prazer de cantar e executar um instrumento (GROUT,
PALISCA, 2001: 276-278) . O préprio Lutero teve na nova tecnologia um de seus mais
importantes aliados, pois foi a partir da editoracdo de partituras que divulgou e ampliou a
mausica cristd. A Reforma Protestante valorizou e consolidou praticas musicais que sem a
imprensa ndo teria sido possivel. Foi lendo partituras de escrita simples que os fiéis passaram
a assimilar e reproduzir com mais precisdo o que aprendiam dos ensinamentos. Fazer parte de
um grupo musical em igrejas € ainda hoje uma maneira prazerosa de participar de suas
atividades. E oportunidade para aprender e desfrutar do prazer de ouvir musica, fazer
amizades e sentir-se parte da comunidade e do mundo.

Quatro séculos depois, com o crescimento das cidades, a demanda de lazer por parte
da burguesia ascendente marca o século XIX. A transi¢do do publico musical pequeno, culto
e homogéneo dos salbes palacianos para o publico burgués, numeroso, diversificado e inculto,
ja se iniciara no século XVIII, juntamente com o crescente desaparecimento do mecenato, o
crescimento das sociedades de concertos e dos festivais. Mas é depois da Revolucéo Francesa
que o fenbmeno se avoluma.

Com o enriquecimento desses grupos emergentes, cresce também o interesse pelo
aprendizado de instrumentos, tendo como conseqiéncia a demanda cada vez maior de
partituras impressas, arranjos e livros pedagdgicos. Além disso, a crescente secularizacdo da
sociedade termina por deslocar o eixo da vida musical das igrejas para os teatros, casas de
espetaculos, restaurantes, bailes e festas. Aumentando cada vez mais a necessidade da
execucdo (ou reproducdo) de musicas de sucesso, surgem VAarios grupos que se especializavam
em repertérios leves, pecas de sabor popular, para serem executadas em casamentos, bares,
cafés, restaurantes ou mesmo ao ar livre. A iconografia dos pintores da época € povoada de

cenas que retratam essa vida social. Obras como “La musique aux Tuileries”, de Manet
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(1872), e “Le Moulin de La Galette” de Renoir (1876), nos mostram a participagao das
pessoas nestes eventos musicais realizados em parques, hipédromos, feiras etc.

No Brasil ocorre fendmeno semelhante. A chegada em 1808 da corte portuguesa em
terras brasileiras desencadeia uma espécie de desenvolvimento e valorizacdo da vida urbana.
Nos salGes aristocratas a musica comeca a fazer parte do cotidiano dos novos grupos sociais
que surgiam com as transformac6es da sociedade. Indispensavel na educacédo sentimental dos
jovens, a musica desperta talentos e propicia o aparecimento de cantores e instrumentistas,
gue eram requisitados em bailes, teatros e serestas. No outro lado da sociedade, o que dizer
dos “conjuntos de barbeiros'” de quem tanto falam os viajantes? Ganhavam a vida tocando
de ouvido, reinventando, adaptando, arranjando e difundindo o repertorio vindo da Europa.
Minuetos, dangas tipicas e marchas animavam a vida diaria dos fazendeiros, donos do poder.
Né&o seriam estes grupos de musicos exemplos de covers do Brasil col6nia?

Nas cidades do inicio do século XX, mogas e rapazes guardavam em cadernos as letras
e/ou partituras das musicas preferidas para serem apresentadas em festas e saraus domésticos.
Nos momentos de lazer, a performance e os arranjos eram garantidos pelo talento dos
instrumentistas que os acompanhavam. Buscando reproduzir o mais fielmente possivel as
cancles que conheciam, estas performances ndo eram sendo as versdes cover da época.

Com relacéo & editoracdo de musicas, até a chegada do radio em 1922*, a atividade de
copiar e vender partituras era ainda incipiente no Brasil. As partituras vinham da Europa,

sendo economicamente pouco acessiveis a maioria da populacdo. A reprodutibilidade do

1 Musica executada no Brasil colonial por escravos negros, que somavam & profisséo de barbeiro o oficio de
musico. Manifestagdo popular destinada ao entretenimento publico. A musica dos barbeiros constituiu-se numa
pratica pioneira de musicos urbanos no Brasil. Tocavam com certa liberdade as musicas em voga: lundus,
dobrados, quadrilhas, fados, fandangos e chulas, sempre presentes nas solenidades publicas e festas de igreja.
120 radio chega ao Brasil em 1922, mas até 1935 ele n#o tinha carater comercial. Existiam poucos aparelhos e a
programacao era restrita a determinados horarios. E s¢ a partir de 1930, com o barateamento dos aparelhos, que
ele passa a se difundir.
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repertorio de operas, valsas, mazurcas e quadrilhas era garantida pelas cOpias manuais
efetuadas por copistas que circulavam nas cidades e as vendiam (ORTIZ, 2001)*.

Com o crescimento da imprensa, essa pratica artesanal deu lugar a industria de
revistas. llustradas com fotos e reportagens de intérpretes, essas publicacdes™* alcangavam
grandes recordes de vendas. Passam depois a vir com as letras das musicas de sucesso e cifras
para facilitar seus arranjos e sua difusdo. Imitar o gestual, 0 modo de se vestir, de sorrir, bem
como cantar esses sucessos, fazia parte do comportamento dos jovens da época.

O processo de evolucdo tecnoldgica desde o aparecimento do fondgrafo passou por
varios aperfeicoamentos. De cilindros a discos de cera, popularizou-se de maneira bastante
rapida. Difundiram-se novas e melhores tecnologias, abrindo um novo mercado de trabalho
para musicos: gravacdo de mdsica para vendas em discos, resultado da transformacdo da
musica em produto industrial (TINHORAO, 1981).

Os espacos culturais e de convivio dos antigos saldes e serestas do Brasil do século
XIX aconteciam agora nos auditdrios das radios, com os programas de musica ao vivo, que
ofereciam prémios para os melhores instrumentistas e intérpretes ou aqueles que melhor
“fingissem” a maneira da cantar do seu astro'®. Nos anos 1940, apareciam os animadores de
programas de auditorio realizados pelas radios, cujos espetaculos populares ganhavam
projecdo nacional, mobilizando fa-clubes em torno dos intérpretes mais populares. E notavel
uma maior participagio desses fas apoiando e incentivando o inicio das carreiras dos “novos
cantores”. Elegiam um artista que melhor se aproximava do estilo de cantar de outro

conhecido. Era este o requisito capaz de demonstrar talentos e qualidades vocais. O novo

3 A primeira editora de masica no Brasil foi a Casa Arthur Napole&o (1866) no Rio de Janeiro, contribuindo
significativamente para a divulgacdo da musica brasileira durante décadas. Ainda assim, as partituras eram muito
caras e ndo chegavam aos lugares mais distantes.

4 A mais conhecida era a Revista do Radio.

> podemos perceber a presenca do cover nos programas de radio. Temos como exemplo o cantor Nelson
Gongalves que no inicio de sua carreira imitava Orlando Silva, assim como a cantora Elis Regina que imitava
Angela Maria.
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intérprete teria entdo sua legido de seguidores, 0 acompanhando nos programas, empunhando
faixas e vestindo camisetas com seus nomes estampados.

N&o podemos negar que a abertura da sociedade para uma vida mais urbana e a
secularizacdo dos costumes contribuiram para o aumento do consumo de bens, entre eles a
musica. Imitando, tocando e popularizando o repertério de orquestras conhecidas, muitos
instrumentistas e cantores adquiriram notoriedade inclusive por terem vozes parecidas com a
de um ou outro cantor. Podemos citar como exemplos grupos musicais da segunda metade do
século XX. Em duos vocais, dois violdes e uma percussdo, faziam covers e versdes de boleros
mexicanos conhecidos. Participavam de programas de radio, gravavam discos, cantavam em
bares, restaurantes e casas de show. Muitos deles ficaram famosos, como foi 0 caso dos trios
“Nago” e “Irakitan”.

Cobrindo o Brasil de imagens e sons de outros mundos, 0 cinema contribuiu também
para a difusdo e diversificacdo de repertorios musicais. Ele passa a ditar padres de beleza,
moda e comportamento, incentivando o consumo nas sociedades onde o capitalismo se
sedimentava. Misturando varios géneros, o cinema foi capaz de modificar e despertar novas
sensibilidades, sonhos e desejos. Mesmo sendo considerado um pais onde 0 consumo era
incipiente, o Brasil absorveu a novidade, fazendo surgir centenas de grupos musicais que
executavam os sucessos das trilhas sonoras dos filmes da época. Orquestras de bailes enchiam
os salBes do Brasil de passos, com seus repertérios nacionais e internacionais'®.

Melodias como “As time goes by”, tema do filme “Casablanca” (1942), embalavam as
17,5

festas da juventude. Imagens de artistas que compunham o elenco do “Star System

americano povoavam 0 imaginario da juventude da época. No Brasil, as chanchadas

16 Glenn Miller, Benny Goodman, Ary Barroso, Frank Sinatra, Orquestra Tabajara, Duke Ellington, Orquestra
Columbia de Pixinguinha, Xavier Cugat etc.

17 «“Star System” foi um método de “fabricagio” e promogdo de “estrelas” do cinema nos estudios de
Hollywood. Selecionava jovens, belos e promissores atores, criando personalidades com énfase mais na imagem
do que na propria atuagdo. Artistas capazes de dancar, cantar e ditar moda. Gene Kelly, Bette Davis, Marilyn
Monroe, Shirley Maclaine, Mary Pickford e Rodolfo Valentino s&o alguns exemplos.



29

produzidas pelos estidios da Vera Cruz'®, apresentavam e divulgavam a versio nacional de
musicas estrangeiras, ficando assim mais proximos da realidade dos jovens. Com o advento
dos aparelhos de TV*°, programas de auditério das radios, bem como as novelas, foram
transferidos para os estudios de televisdo. Agora, além de ouvirem a voz dos seus artistas
preferidos, podiam também vé-los.

A aparicdo do disco de cera e depois o long play?® em 1960, representa outro momento
interessante no crescimento da reproducdo de masica no pais. Rotulos de gravadoras como a
Som Livre da rede Globo, passam a investir na edicdo e langcamento das trilhas sonoras de
novelas. O quadro social da época aponta para a crescente industria cultural, com a expansao
dos mercados fonograficos e diversificacdo dos selos e editoriais.

Ao mesmo tempo, aparecem inimeras revistas que, além de noticiar fatos da realidade
cotidiana e expor a vida dos famosos, divulgam produtos voltados para o consumo dos
leitores, incrementando também o mercado da publicidade. O suporte econémico a esta
pratica emergente se da por meio de anuncios e comerciais reforcados pelos jingles. A titulo
de ilustracdo, convém ressaltar que inicialmente estes eram compostos como uma espécie de
parddia. Alguns deles imitavam melodias de can¢des famosas ou areas de dpera. Todas estas
imitacdes e/ou parddias nos jingles brasileiros podem ser, como ja foi dito anteriormente, uma
das facetas caracteristicas da préatica do cover.

Buscando expandir suas bases, o mercado fonogréafico passa a diversificar seus
produtos, objetivando atingir assim um maior numero de pessoas, criando uma multiplicidade
de usos e funcBes para a musica: musica para se ouvir no carro, nas lojas, para dancar,

namorar, em reunides de amigos, nas universidades, musica para concursos e festivais, musica

8 A Companhia Cinematogréfica Vera Cruz foi um estddio cinematografico brasileiro. Fundada em 1949,
produziu longas metragens como “Santuario”, “Caigara”, “Tico-Tico no fuba”, “O cangaceiro” e “Macumba na
alta”.

9 A primeira exibicdo da TV no Brasil foi em 1939, com a presenca do presidente Getulio Vargas. Com o fim da
Il Guerra Mundial, fabricantes internacionais impulsionaram a venda de aparelhos no pais.

20 Os primeiros long-plays surgem em 1948, mas s6 em 1960 torna-se elemento de consumo das classes
populares.
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de protesto etc. Com o barateamento dos aparelhos de reproducdo de som, o toca discos e
posteriormente o toca-fitas, a inddstria do disco comecou a editar LPs com 0s maiores
sucessos, as dez mais do ano, garantindo mais venda para seus produtos. Arranjados para
dancar ou num estilo mais romantico, esses hits**, como eram chamados muitas vezes, faziam
mais sucesso do que os originais. Despertavam tantos desejos quanto os LPs de trilhas
sonoras dos melhores filmes do ano.

E interessante constatar que nos Estados Unidos o cenério era semelhante. Nos anos
1940 e 1950, as versbes cover eram conhecidas como standards, ou seja, cangbes que se
tornaram classicas, requisitadas nos bailes da juventude americana (SHUKER, 1999). Se
naquele pais o jazz era sinbnimo de musica popular sofisticada, popularizada mundialmente
através do cinema e das Big Bands, no Brasil alguns compositores incorporavam elementos
desse estilo. A Bossa Nova surgia despertando enorme interesse na classe média
intelectualizada. Na década de 1960, imitar os trios caracteristicos desse género era comum
entre universitarios. A improvisacao, tipica do estilo, propiciava a emergéncia de talentos
locais que demonstravam conhecimento musical e virtuosismo.

No final dessa década, o Tropicalismo aparece como movimento artistico que permitiu
a entrada do Pop-Rock internacional e a incorporacdo de instrumentos eletro-eletrénicos. A
formacdo do quarteto basico (baixo, bateria, guitarra e vocal) assimilou algumas matrizes da
musica brega®” e elementos nativos, deselitizando assim a Bossa Nova (CALADO, 1997). Ao
incorporar a estética do Rock, os tropicalistas receberam forte influéncia de grupos ingleses e

americanos.

21 Do inglés, “hit” significa sucesso. E toda cangdo de sucesso que ja ¢ bastante conhecida pelo pdblico em geral.
O termo comecou a ser usado no inicio da era do radio, quando se passou a valorizar as musicas mais pedidas
pelos ouvintes em uma espécie de concurso diario (GAMMOND, 1991, p. 269).

“2 Brega é um género musical brasileiro. Inicialmente, o termo designava um tipo de musica romantica, com
arranjo musical sem grandes elaboraces, bastante apelo sentimental, fortes melodias, letras com rimas féceis e
palavras simples. Uma mdsica supostamente de “mau gosto” ou “cafona”.
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Mas é na musica do movimento conhecido como Jovem Guarda que encontramos mais
fortemente a presenca do que podemos chamar de cover. Os instrumentos eletronicos e a
popularidade dos Beatles fomentavam o aparecimento de milhares de bandas que se
sustentavam tocando o repertorio do famoso conjunto inglés. Muitos deles faziam versdes das
letras para o portugués e alcancavam enorme popularidade junto a juventude brasileira. Eram
0s covers da pos-modernidade.

Como mais uma ilustracdo da época do movimento paulista que atraia as atengdes do
mercado fonografico brasileiro, gostariamos de ressaltar que foi na década de 1960 que o
Concilio de Trento aboliu o Latim das missas. Com o objetivo de por em préatica 0s
ensinamentos das novas enciclicas escritas pelo Papa Jodo XXIII%, as igrejas no Brasil
passam a atrair os fiéis ndo s6 com os oficios religiosos (missas) em lingua portuguesa, mas
com conjuntos que tocavam as mausicas litdrgicas no estilo ié-ié-ié. Ao invés do tradicional
harmonio® e um coro que dava suporte s cerimonias, as igrejas passam a exibir perto do seu
altar guitarras, baixo, teclado e bateria.

Estamos em pleno regime de excecdo e o predominio da mdsica estrangeira nas
programac0Oes das emissoras de radio em finais da década de 1970 é bastante visivel. Ele
ocorre em contraponto as pressdes politicas que Sofriam os artistas nacionais. “Para as
grandes gravadoras brasileiras era muito mais facil investir em um disco j& lancado no
exterior do que arcar com as despesas de gravacao de um album novo no Brasil.” (MORELLI,
1991.: 48).

Além disso, a censura aos trabalhos de compositores nacionais ndo encorajavam muito

os artistas brasileiros a grava-los. Assim, os cantores assumiam identidades internacionais,

22 0 Papa Jodo XXIIl é um dos responsaveis pelas mudancas realizadas na igreja catélica. Ele convocou o
Concilio Vaticano Il, que visava a renovagdo da igreja e a formulagdo de uma nova forma de explicar
pastoralmente a doutrina catélica a0 mundo moderno. No seu curto pontificado de cinco anos, Jodo XXIII
escreveu oito enciclicas, que possuem um caracter mais pastoral do que dogmatico.

** Instrumento musical de teclas, cujo funcionamento é muito similar ao de um 6rgdo, mas sem os tubos que
caracterizam este Ultimo. Apesar de feito para uso doméstico, tornou-se um instrumento musical de uso tipico
em igrejas, por seu tamanho e prego. O som do harménio é parecido com o do acordeom.
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fazendo-se passar por intérpretes estrangeiros. Gravavam cancfes em inglés, italiano ou
espanhol para garantir seus contratos com os selos multinacionais. Trocavam seus nomes
artisticos por pseudénimos. Para ndo divulgarem suas imagens, evitavam aparecer em
publico, mantendo suas atividades no ambito das radios. O cantor brasileiro Fabio Junior
adotou os pseuddénimos de Uncle Jack e Mark Daves, emplacando hits como “Don’t let me
cry”. Christian e Ralf, antes de atuarem juntos, gravaram sucessos separadamente. Christian
gravou “Don’t say goodbye”, tema das cenas romanticas protagonizadas por Tarcisio Meira ¢
Gléria Meneses na novela “Cavalo de A¢o” em 1973. Gravou também outros sucessos como
“Tears”, “More than you Know”. Ralf, que apresentava-se como Don Elliot, gravou “My love
for you”. Mauricio Alberto, conhecido como Morris Albert, foi o artista brasileiro que mais
obteve sucesso nacional e internacional com o hit “Feelings”, regravada por artistas em todo o
mundo e vertida para varias linguas. Mais uma vez, encontramos na mausica brasileira versdes
cover e, 0 mais interessante, sustentando a industria fonografica, até que a musica nacional,
denominada MPB, voltasse a ser valorizada.

O rock brasileiro dos anos 1980 e as canc¢des gravadas em inglés na década de 1990,
nos mostram um possivel decréscimo de masicas nacionais executadas em radios e TVs. A
diversificacdo de grupos musicais tipicos do género possibilitou a disseminacdo de covers,
coincidindo com o aparecimento do termo como especifico de seu uso.

Depois deste pequeno resumo histdrico sobre o crescimento dos processos de
reproducdo da musica ja temos um panorama mais esclarecedor do que seria o cover e do
momento em que se estabelece o termo. Fica claro que ele ndo é mesmo uma pratica recente.
Sem que a propria sociedade percebesse, ou mesmo o caracterizasse formalmente, ele foi
sempre praticado. Entendemos também o qudo problemética é a linha divisoria entre

autenticidade e imitacdo, empréstimo e plagio, quando se estuda esse fendbmeno.
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No campo de estudos das musicas populares encontramos definicdes mais precisas
acerca do que venha a ser esta préatica. Ela é entendida como uma apresentacéo realizada por
musicos ndo responsaveis pela concepcao original das cancdes, ou seja, musicos que nao
compdem as musicas, mas gque se atém a executar de forma fiel aquilo que fora anteriormente
gravado (SHUKER, 1999). O cover pode ser também aquela cancdo, em sua maioria hits,
gravada por outro artista menos famoso ou desconhecido e que respeita a forma em que foi
concebida originalmente.

O livro Play it Again: cover songs in popular music, editado por George Plasketes,
jornalista, professor e pesquisador de comunicacdo nos Estados Unidos, € o que temos de
mais recente sobre o assunto. Lancado em 2010, ele traz artigos que refletem e discutem
acerca das multiplas facetas que o cover pode assumir. A definicdo apresentada é simples:
cover é uma pratica musical em que um artista regrava ou executa cancbes de outros
compositores. O processo se da sobre cancdes favoritas, classicos e standards da musica, seja
ela popular ou ndo. O fendmeno deve ser visto também como uma manifestagdo p6s-moderna
de re-contextualizacdo da musica. Reinterpretando e revisitando uma significante sessdo de
gravacOes nos mais variados estilos, periodos e géneros, o cover engloba contextos criativos,
culturais e comerciais (PLASKETES, 2010, p. 1-7). O cover caracteriza-se como um
movimento cultural que com a intengdo de movimentar o mercado musical de albuns e
gravacOes se acentuou nas Ultimas décadas. Em meados de 1990, surgem varias compilaces
de covers e grande quantidade de albuns de tributo (homenagens) a alguns compositores. O
mercado vem sendo saturado e se estabelecendo como um subgénero viadvel, ocupando uma
parte consideravel de prateleiras em lojas de CD.

Imitar o som, a técnica e o timbre da voz do idolo é também o caminho secularmente

mais usado para se chegar a criacbes originais®®. E um dos trajetos percorridos para a

% Por criagdo original entende se uma obra que ndo tenha sido composta anteriormente. Segundo Benjamin
(1983), a autenticidade da obra se constitui na experiéncia individual do artista, vivida somente por ele, em um
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profissionalizacdo, afirmacéo pessoal e ascensdo social de muitos musicos. As versdes cover,
além de divulgar ao vivo musicas de sucesso, algumas até aumentam a popularidade das
cancdes originais. Para o publico, ouvir uma banda cover é ocasido para se sentir mais perto
de seu artista preferido. E vivenciar momentos de nostalgia ou mesmo exercitar sua
sensibilidade. Como qualquer adaptacdo, nos remete a um passado e ressalta o seu
predecessor, relembrando o compositor e aquela composicdo que ja estava esquecida,
adormecida. Utiliza elementos antigos e modernos e ndo esta apenas imerso na historia. Ele
reorganiza, recria e retoma o passado de forma criativa (PLASKETES, 2010).

Finalmente, gostariamos de lembrar que alguns autores consideram cover como
parddia, ou seja, a criacdo de outra letra que ironiza algum assunto, conservando melodia e
harmonia originais. Levam em conta também a versdo da letra original para outra lingua, a
reinterpretacdo e o rearranjo de uma cancao, e a performance ao vivo de bandas que procurem
reproduzir fielmente estas cancbes. Nesta pesquisa, o estudo se refere a bandas que atuam em
Brasilia e realizam esta pratica musical apenas em shows, ndo em regravacdes. A proximidade
com o objeto e a dificuldade em considerar a reinterpretacdo e o rearranjo de musicas como

cover foi uma das motivacdes na escolha do objeto em questéo.

2.3 “TELL ME WHY?®”

(Lennon/ McCartney)

A Etnomusicologia, admitindo que a partir do século XX a Musica Popular tem se
tornado cada vez mais presente no cotidiano das populagdes, passou a ampliar seu campo de

interesse direcionando-o também para o estudo das praticas musicais urbanas. A area vem

contexto sdécio-econdmico e cultural Unico. Podemos citar como exemplo de criagéo original, composigdes de
Mozart, Bach, Beatles, Tom Jobim etc.

% «“Diga-me por que”. Tell me why, cangio de Lennon & McCartney, do &4loum A Hard Day’s Night lancado
pelos Beatles em 1964.
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crescendo dentro da academia, resultando em alguns trabalhos nos departamentos de Histdria,
Sociologia, Antropologia, Comunicacgéo, Letras etc. Tendo aprendido muito com as ciéncias
sociais, ela reconhece também a relacéo integral entre mdsica e sociedade. Mesmo assim, a
idéia de considerarem esta como tendo pouco valor artistico ainda permeia a visao de muitos
estudiosos (GONZALES, 2001).

Como vimos no tdpico anterior, 0 cover € uma pratica musical urbana que integra de
alguma maneira a formacdo dos musicos populares, assumindo assim relevancia para
pesquisas nesta area. A escassez de estudos sobre esta pratica, sobretudo em Brasilia, nos
motiva a coletar material bibliografico especializado. No entanto, a realidade é que o trabalho
dos pesquisadores que se dispdem a fazer esse estudo encontra inimeras dificuldades: falta de
vontade politica para patrocinar e incentivar pesquisas, acervos incompletos e muitas vezes
inacessiveis. Outra dificuldade é a auséncia de uma metodologia que dé conta de mapear,
catalogar e assegurar o conhecimento da diversidade cultural do pais. Podemos assim afirmar
que o estudo das manifestaces culturais urbanas necessita de uma analise académica mais
apurada, incluindo o modo como estas sdo apresentadas, distribuidas e apreendidas, seja
oralmente, informalmente, formalmente e/ ou em institui¢Oes especializadas.

Com relagdo ao estudo da pratica do cover, encontramos uma série de dificuldades
associadas a fontes de estudo, memaoria e mesmo material impresso sobre o assunto, ainda que
escrito em lingua estrangeira. Mas como afirmado e definido anteriormente, € através do
caminho que tomou o cover que decidimos ver, apreciar e conhecer o mundo da mdsica
popular de Brasilia. Justificar a relevancia deste objeto significa dizer que na capital federal,
executar o repertorio de grandes intérpretes ou compositores tem sido pratica recorrente.
Grupos musicais exploram o universo cover mesmo antes do Rock dominar a producédo de

muitos jovens musicos brasilienses (MARCHETTI, 2001).
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Tornou-se necessario compreender com mais profundidade o conceito de
representacdo para saber até que ponto fazer parte de um desses grupos significa apenas isso.
“Representar ¢ estar no lugar de, ¢ a presentificagdo de um ausente, a substituicao”
(PESAVENTO, 2003). Para Baudrillard®’, que estudou com afinco as relagdes entre
simulacro e simulacdo no cotidiano das sociedades, quanto mais nos aproximamos da
perfeicdo do simulacro mais aparece a evidéncia do por que todas as coisas estdo propensas a
representacdo. Ele acredita que a verdade foi substituida por simulacros e que a partir destes
passamos a perder o sentido real das coisas. Baudrillard retoma o conceito de simulacro dos
filésofos gregos e o leva para o sentido de imagem capaz de inventar a realidade. Fala em
simulacro como uma hipétese da possivel existéncia de universos paralelos, afirmando que de

maneira geral ndo existe real:

A terceira dimensdo ndo é mais que o imaginario a duas dimensdes. De qualquer
modo, esta corrida ao real e & alucinagdo realista ndo tem saida. Quando um objeto é
exatamente semelhante ao outro, ndo o é exatamente. E um pouco mais. Nunca ha
semelhanga e exatiddo. O que é exato ja é demasiadamente exato. S é exato o que
se aproxima da verdade sem o pretender. (BAUDRILLARD, 1991: 136)

De certa maneira, 0 masico de cover gue assume uma representacdo inventa uma
realidade inexistente. Ele se coloca no lugar do outro artista e assume um universo paralelo ao
do seu cotidiano. Na visdo do soci6logo Pierre Bourdieu, uma representacdo deve assumir
uma funcao real na vida daqueles que representam. Os sujeitos devem interrogar-se sobre seus
significados e avaliar constantemente se preenche a funcdo de representar 0 que representa.
Para ele, uma representagdo sé se justifica, independente da perfeicdo em que € realizada, se
aquilo que é representado realmente possui um merecimento para tal. E preciso analisar

também se o0 que estd sendo representado estd subordinado a uma fungdo mais alta (como

27 Baudrillar foi um sociélogo e poeta francés que estudou o impacto da midia na sociedade. Ele contradiz o
discurso da verdade absoluta.
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louvar, exaltar e adorar algo), em que a representacdo passa a ocupar 0 espago da realidade
(ORTIZ, 2003).

A identificacdo com um artista seja por parte do publico ou do intérprete, nos conduz a
pensar na necessidade de incluir mais um aspecto a ser estudado. E aquele ligado ao conceito
de identidade. Nas culturas ocidentais 0s muasicos que compdem e executam um instrumento
sdo considerados mais originais do que outros. Mas nas culturas orientais, interpretar cangfes
de outros autores ndo denota deficiéncia de expressdo, mas sociabilidade, respeito e
hierarquia. Reproduzir sucessos musicais com objetivo comercial estd, portanto, intimamente
ligado a funcdo do musico dentro da sociedade. Para Yano (2010), pesquisadora de praticas
do cover no Japdo, uma cancdo ganha credibilidade a medida que recebe mdultiplas
performances de multiplos artistas. Imitar cancdes de sucesso é também uma maneira de
realizacdo. O processo de imitacao e repeticdo ndo é considerado negativo, mas parte de uma
pratica cultural que constroi as bases para a emergéncia da autenticidade.

E aqui que chamamos a atencdo para a discussio do conceito de criatividade. A
abordagem de Mark Butler, que estudou gravagdes covers do grupo ‘“Pet Shop Boys” na
Inglaterra, se encaixa perfeitamente nos padrdes brasilienses, onde improvisos e execucoes
diferentes da mesma musica séo permitidos no momento da performance. A flexibilidade nas
interpretacdes pode diferenciar bandas cover de um mesmo artista, permitindo ao publico
fazer a distingdo entre uma banda e outra (BUTLER, 2003).

Na capital do pais, por exemplo, identificamos varias bandas que fazem cover de um
mesmo grupo e que conseguem se distinguir umas das outras. Pelo repertério, pelo uso de
determinados instrumentos, figurino e até mesmo por se permitirem momentos de improviso
dentro das canc¢des. Nao € nossa intencao realizar um estudo aprofundado com estes grupos
que se diferenciam entre si, mas apenas citar estes conceitos e verificar sua pratica. Através de

reportagens em jornais, radio e televisdo, acompanhamos a quantidade, a diversidade e a
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participacdo dessas bandas no cenario musical da cidade. Elas se sustentam executando o
repertorio de bandas famosas e sdo mais numerosas do que as que produzem cancdes
originais.

Por meio de entrevistas semi-estruturadas, verifica-se que em sua maioria, 0S musicos
que se especializam na execucao do cover iniciaram suas trajetorias musicais nessas bandas.
Tocando em grupos de amigos, tirando as musicas conhecidas de ouvido, aprendendo e
ensinando mutuamente a executar seus instrumentos. Desta forma, fazer parte de um desses
grupos significa muito mais do que apenas reproduzir fielmente as composi¢Ges dos seus
idolos. Além de levarem muito a sério o que fazem, esta atividade representa uma
oportunidade a seus membros de trocarem experiéncias musicais, aprofundando e aprendendo
novas maneiras de executar seus instrumentos. Copiar cancdes permite que o principiante
torne-se membro competente de uma tradicdo musical (HATCH; MILLWARD, 1987). E
dentro dessa préatica que se sentem mais perto de seus mitos. Experimentam momentos de
sucesso e se mantém inseridos no contexto musical da cidade, antes de se tornarem autores de
sua obra musical original e assumirem uma identidade propria.

O mundo das versdes cover no planalto central € amplo e variado. Para aqueles que se
interessam pela musica em Brasilia, as primeiras constatacdes sdo de que a cidade possui
grupos que fazem “tributo” e também as “bandas de baile”. Bandas de “tributo” resgatam o
repertério de um determinado artista para um publico que conhece ou ndo a versao original.
Fazendo uma homenagem, se utilizam quase sempre de novos arranjos. Como exemplo,
temos a banda “Tributo a Eric Clapton” da qual fiz parte do ano de 2000 a 2006. As “Bandas
de baile” sdo grupos musicais que misturam o repertério de artistas diferentes em uma mesma
apresentacdo. Numerosas na cidade, apresentam-se em sua maioria em festas particulares.
“Esquema Seis”, “Banda Imagem”, “Tribus” e “Joy Band” sdo alguns exemplos dessas

bandas em Brasilia. Além de proporcionar entretenimento e lazer ao publico, essa préatica
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musical garante salario aos musicos. A maioria dos donos e produtores de bares, restaurantes
e casas de espetaculo preferem contratar conjuntos que executem musicas conhecidas para
assim garantir a presenca do publico em seus estabelecimentos.

Forma de ascensdo no cenario musical, a experiéncia do cover também serve como
aprendizado informal, influencia e inspira futuros trabalhos originais. Executando, copiando e
reinterpretando sucessos conhecidos é que muitos masicos aprendem a tocar um instrumento
e tornam-se conhecidos na cidade. Ndo podemos negar que inUmeros grupos, instrumentistas
e intérpretes iniciaram a sua trajetoria imitando ou fazendo tributos aos seus artistas
preferidos. Como forma de trabalho musical, as versdes cover sdo um produto ja testado, que
0 publico pode freqiientemente identificar, cantar com facilidade e até participar do momento
de sua performance.

Mas Brasilia ndo tem sua vida musical limitada somente a apresentacdes de bandas
cover. Concebida nos pardmetros modernistas, a capital contou com a migracdo de
trabalhadores que, junto com o sonho de construir a nova capital, trouxeram consigo um
pouco das tradicbes de cada estado, criando um emaranhado de manifestagdes que se
fundiram e ajudaram a dar caracteristica propria a masica local. Considerada também como
“capital do Rock” (MARCHETTI, 2001), a cidade apresenta uma paisagem musical que vai
além de qualquer slogan. Encontram-se aqui movimentos significativos de outros géneros
como o Choro, com a presenca do proprio Clube do Choro e da Escola de Choro Raphael
Rabelo, e 0 Samba, apresentado em locais como o Calaf, Arena e aos sabados nas feijoadas
tradicionais dos inimeros restaurantes da cidade.

Verifica-se que nos anos 1960, além da Bossa Nova, 0 Rock comecava a despontar. A
juventude brasiliense, caracterizada por seu poder aquisitivo elevado e um dos melhores
niveis de escolaridade do pais, incorporava também instrumentos eletrdnicos as suas

performances. A familiaridade com os meios de comunicacdo de massa e a facilidade do
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contato com as novidades do mercado global fomenta o interesse em reproduzir ou
simplesmente ouvir repertdrios internacionais mais conhecidos. Nesse contexto, apesar de ser
considerado por muitos como ndo auténtico, 0 cover € marca registrada de muitos grupos
musicais da cidade, tornando-se assim um campo de estudo a ser explorado.

O depoimento do guitarrista Cleves Nunes das bandas “Tributo a Eric Clapton” e
“Friends”, nos esclarece o inicio do interesse em executar versdes cOver nos muasicos de
Brasilia. Para ele, a pratica surgiu na década de 1960, juntamente com a construcéo da capital.
Em quadras da Asa Sul, jovens se reuniam debaixo dos blocos trocando revistas com cifras e
letras dos hits nacionais e internacionais, aprendendo entre si a executar acordes que ainda
ndo conheciam. Grupos como “Os Rejos”, “Os Primitivos”, “Os Infernais”, “Os Corsarios”,
“Os Flinstones” e “Friends” (banda que até hoje faz cover dos Beatles), marcaram Brasilia
nessa época. Clodo Ferreira®® nos conta que as primeiras apresentaces musicais realizadas na
cidade eram performances dubladas. Os artistas dublavam seus cantores preferidos, vestindo-
se a carater.

Nos anos posteriores a criacdo da cidade, a estética do Rock que valorizava a
criatividade individual entra em cena e a midia passa a denominar as versées cover como nao
auténticas e menos criativas do que as versdes originais. SO ocasionalmente elas foram
consideradas pelos seus proprios méritos (SHUKER, 1999). Recuperar estas nuances nas
mudangas das preferéncias musicais nos parece pertinente nesse momento. Documentar o
inicio dessas préticas, que atividades as acompanham, onde e como elas se ddo, a faixa etaria
que se interessa por seu repertorio, pode esclarecer aspectos interessantes no final do estudo.

A escassez de fontes escritas abordando estes aspectos otimiza a importancia da
investigacdo, privilegiando documentar, analisar e recuperar com isso parte da memoria

musical da cidade. Embora algumas questdes deste tépico ja tenham sido abordadas em

8 Compositor e intérprete da cena musical brasiliense, Clodo Ferreira é também professor doutor do

Departamento de Comunicagao da Universidade de Brasilia.
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momentos anteriores, ndo podemos deixar de menciona-las mais uma vez. N&o resta duvidas
que representar, imitar, popularizar e reproduzir o repertério de orquestras, artistas e grupos

conhecidos deu notoriedade a muitos instrumentistas e cantor.

3. “GET BACK (TO WHERE YOU ONCE BELONGED!)”?

(Lennon/ McCartney)

No decorrer deste trabalho uma das principais dificuldades que encontramos foi a de
selecionar os autores que poderiam contribuir para a construcdo da base tedrica. Sabendo da
escassez de pesquisas sobre o cover, optamos entdo por comecar fazendo os primeiros
comentarios acerca de pensadores que de alguma maneira fossem relacionadas ao nosso
objeto. Saber que conceitos seriam essenciais nesse processo e de gue maneira iriamos
entrelacd-los e organizé-los foi um grande desafio. Por outro lado, definir as ordens de
prioridade para expor essas idéias também se mostrou uma escolha dificil, pois ao longo do
processo passamos a entender que uma revisdo bibliografica ndo deveria englobar somente
referéncias dentro das musicologias, mas todas as reflexdes que nos tocaram, nos
aproximando melhor do objeto de estudo. Buscamos compreender melhor o papel dessa
pratica musical situando-a em primeiro lugar no campo de estudos da musica popular.
Entender suas metodologias, os significados culturais e contextuais do cover, as discussdes
que envolvem as diferencas entre erudito e popular, a questdo do gosto e as formas de

recepcdo do ouvinte, foram também motivo de preocupagdes.

% «yoltar (para onde vocé ja fez parte!)”. Get Back, mUsica de Lennon & McCartney, do album Let it be,
lancado pelos Beatles em 1970.
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Desta maneira, optamos por dividir essa revisdo bibliografica em seis partes, em que
discutiremos conceitos que julgamos de suma importancia para a realizacdo deste trabalho. Na
primeira parte abordaremos questbes que sdo inerentes ao fazer musical dentro de uma
sociedade, bem como os estilos de vida que um individuo pode adotar e também as diferencas
culturais entre popular erudito. Em seguida apresentamos teorias dos estudos de midia, o
funcionamento da industria cultural e a formacdo do gosto coletivo. Estudamos também o
conceito de estandartizacdo na musica popular e a teoria do ouvinte, trabalhados e difundidos
por Adorno. A terceira parte discute questdes de performance e as suas relacbes com a préatica
do cover, balizando aspectos envolvidos na execu¢do de uma obra musical, sendo 0s mesmos
sonoros e extra-sonoros. Questdes de identidade e formas de representacdes sdo apresentadas
a seguir, analisando a maneira como os individuos se comportam nas sociedades pés-
modernas e algumas caracteristicas introduzidas pela globalizacdo e/ou mundializacéo.
Autenticidade e originalidade sdo temas que nos ajudaram a aprofundar o entendimento dos
mecanismos de reproducdo de obras de arte, compreendendo também aspectos relativos a
criatividade do artista. Por fim, buscamos entender um pouco mais sobre a cidade de Brasilia
em si, seu planejamento estrutural, suas relagdes sociais e seu multiculturalismo.

Optamos por iniciar essa revisdo bibliografica discutindo algumas questBes
metodoldgicas essenciais para o ponto de partida do nosso trabalho. Com relagcdo a essas
metodologias, sabemos das dificuldades dos primeiros etnomusicolégos em desenvolver
técnicas de pesquisa. No inicio, procuravam priorizar a analise e a compreensao dos
significados culturais e sociais da musica estudada para depois determinar modelos analiticos
que permitissem apreciar e criticar o campo escolhido dentro das mais variadas manifestacdes
musicais. Antes de estabelecer esses modelos, cada pesquisador fazia sua interpretacdo de
acordo com suas impressoes e percep¢des auditivas. Mas com o surgimento e 0 avango das

técnicas de gravacao, foi possivel uma maior consciéncia da escuta musical, sem interferéncia
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de elementos externos que influenciassem a leitura e a analise dos objetos (BLACKING,
1987).

No entanto, a expansdo das abordagens e a diversificacdo das ferramentas de pesquisa
criaram novos impasses. Aquelas realizadas dentro do campo da musica popular se ddo em
terrenos ainda mais movedicos, pois encaminham a procurar informagdes em fontes nem
sempre confiaveis: revistas, biografias, discos, sites oficiais dos artistas, depoimentos, etc. Em
seus estudos acerca das musicas nas Discotecas da Inglaterra, Thornton (1990) afirma que
estas fontes incluem problemas de métodos e evidéncias que ndo contribuem para a
veracidade do estudo. Acrescenta que o consumo da musica popular vem acompanhado por
vasta quantidade de comentarios publicados em fontes impressas, deixando insatisfeitos
aqueles que como masicos pesquisadores se propdem a fazer uma incursao no material. Com
relacdo a biografias, estas deixam os estudos ainda mais inseguros, pelo fato de serem
apresentadas sob a Otica de seus protagonistas. Enquanto o relato jornalistico dos criticos
especializados quase sempre se apresenta sem fundamentacdo, as pesquisas académicas
encontram-se pontuadas por demandas de seguranca na informagdo. Ainda assim, somos
obrigados a incluir em nossos estudos outras fontes, tais como matérias de jornais, gravacoes,
opinides pessoais e tudo que pode dar significado ao que procuramos.

A dificuldade em formular uma metodologia que direcionasse melhor os rumos desta
pesquisa nos encaminhou para a utilizacdo de alguns métodos ja conhecidos por disciplinas
das ciéncias sociais. Optamos por basear grande parte da nossa estrutura metodoldgica no
estudo da oralidade. Conhecida da Historia Oral, ela é entendida basicamente como uma
metodologia. O estudo da oralidade consiste em colher relatos e gravacfes do objeto
pesquisado e nos remete a dimensdes técnicas e tedricas. Para muitos, trabalhar com Historia

Oral ainda consiste apenas em gravar entrevistas e editar os depoimentos sem explora-los
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suficientemente. Mas ela vai mais além, pois exige dos pesquisadores um aprofundamento
tedrico-metodoldgico.

Amado (1998) nos apresenta as trés principais posturas a respeito do status da Historia
Oral nos meios académicos. A primeira defende ser a Histdria Oral uma técnica, a segunda
uma disciplina e a terceira uma metodologia. Os que a vé apenas como técnica se interessam
pelas experiéncias com gravacoes, transcricdes e conservacao de entrevistas, bem como todo
0 aparato que as cerca (tipos de aparelhagem sonora, formas de transcricdo de fitas, modelos
de organizacdo de acervo etc.). E notavel reconhecer que alguns defensores dessa posicdo sdo
pessoas envolvidas diretamente na constituicdo e conservacdo de acervos orais. Na Histdria
Oral enquanto disciplina, 0 mais importante seria a reconstru¢do histérica por meio de
depoimentos. Ela seria uma ramificacdo da grande Histdria, englobando todos os recursos
tecnoldgicos e tedricos que ela possa abranger, sem descartar a analise de documentos e
outras referéncias sobre o tema. A postura que considera a Historia Oral como uma
metodologia consiste em utilizar entrevistas com sujeitos relacionados ao objeto, além de
acessar arquivos pessoais. “Ao utilizarmos o método da Historia Oral podemos gerar
documentos que sdo resultados do dialogo entre entrevistador e entrevistado, entre sujeito e
objeto de estudo. Essa posicéao leva o historiador a se afastar de interpretagdes fundadas numa
rigida separagdo entre sujeito e objeto de pesquisa e a buscar caminhos alternativos de
interpretagdo” (AMADO, 1998: P. 9).

Alguns historiadores afirmam que é comum a utilizacdo de entrevistas em associa¢des
com fontes escritas. Estas atuam como fornecedoras de informacgdes para a elaboracédo de
teses ou trabalhos de pesquisa, sem que isso envolva qualquer discussao acerca da natureza
das fontes ou de seus problemas (AMADO, 1998). Entendemos que com o estudo do cover
ndo poderia ser diferente. Colher relatos de musicos envolvidos com esta pratica poderia

confirmar algumas de nossas hipoteses. A pesquisa com fontes orais apoia-se em pontos de
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vista individuais expressos nas entrevistas e legitimadas como fontes. O objeto de estudo €
recuperado e recriado por intermédio da memdria dos informantes. Para a autora, aqueles que
se utilizam da Historia Oral enquanto metodologia podem ordenar e estabelecer
procedimentos de trabalho baseados em fontes orais. Na area tedrica ela é capaz apenas de
suscitar, jamais de solucionar, questdes. Formula as perguntas, mas ndo pode oferecer as
respostas (AMADO, 1998).

Dessa maneira, é relevante ressaltar que o interesse despertado atualmente pela
questdo da oralidade pode ser exemplificado nos numerosos eventos e trabalhos de cunho
académico que se desenvolveram recentemente em torno da sua relagdo com a antropologia, a
historia e a literatura. Para esses novos pesquisadores, abordar o fenbmeno da oralidade é se
aproximar de um aspecto central da vida dos seres humanos, seus processos de comunicacéo e
0 desenvolvimento da linguagem. Essa metodologia proporciona um espaco de contato
préximo e pessoal com o objeto, e se apropria das inimeras influéncias interdisciplinares
dentro ou fora das ciéncias sociais. A Historia Oral conta com métodos e técnicas precisas e
procura centrar sua analise na visdo e versao das experiéncias dos atores sociais (AMADO,
1998: 15-16). E dessa maneira que buscamos estruturar o estudo do cover nos moldes desta
metodologia, com embasamento tedrico que suscite reflexdes ao nos preparar para estas
entrevistas, onde colheremos as informacGes acerca do nosso objeto, em um diélogo direto
com os sujeitos envolvidos.

Perguntamos entdo qual seria a comprovacdo real para a documentacdo das
informacdes obtidas em entrevista com uma testemunha se ndo teremos garantias fidedignas
da mesma. Amado (1998: 9) nos explica que uma testemunha ndo se deixa manipular tdo
facilmente quanto uma série estatistica. Para Amado, 0 encontro propiciado pela entrevista
gera interacfes sobre as quais se tem apenas um dominio parcial. Neste trabalho

entrevistamos alguns integrantes que em alguns momentos nos apresentaram respostas
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duvidosas, porém restou-nos apenas compara-las com outras respostas e com o material
anteriormente estudado. Nenhuma entrevista deve ser realizada sem uma preparacdo
minuciosa: consulta a arquivos, a livros sobre o assunto, a vida do depoente, leitura de suas
obras se houver alguma, bem como referéncias sobre as principais etapas de sua biografia.
Cada entrevista supde a abertura de um dossié de documentacdo. A partir dos elementos
colhidos elabora-se um roteiro de perguntas do qual o informante deve estar ciente durante
toda a entrevista.

No entanto, Amado nos lembra que é necessario observar que quando optamos pela
Histdria Oral precisamos compreender a distincdo fundamental entre arquivo oral e fonte oral,
que esta no centro das discussdes. O arquivo oral seria um documento sonoro gravado por um
pesquisador, arquivista, etndlogo ou soci6logo, em funcdo de um assunto preciso, guardado
em um arquivo. A fonte oral é o material recolhido para as necessidades da pesquisa, em
funcdo de hipoteses e do tipo de informacgdo que pareca necessario possuir. Para um maior
entendimento acerca das constatacOes desse trabalho, tomamos como base algumas
entrevistas realizadas com integrantes dessas bandas cover, bem como tivemos acesso aos
Seus arquivos pessoais, fotos, gravacgdes, filmagens e matérias publicadas pela imprensa.

Muitos aspectos da musica popular urbana podem ser observados e analisados tendo
como base a Historia Oral. A musica popular € muitas vezes estigmatizada por possuir
aspectos caracteristicos tais como frases curtas, padrdes harmdnicos simples, repeticGes
estruturais. No campo das tradicbes musicais folcldricas, uma can¢do que é transmitida de
forma oral vai depender da memoria coletiva de varias geragdes. Para a sua transmissao pode
ser constantemente modificada e impde algumas restricdes a musica popular. “Oral” tem a ver
com a palavra, tanto que o termo “historia oral” ¢ ligado a relatos historicos obtidos através de
depoimentos e entrevistas. Manifestacdes musicais sao transmitidas oralmente por meio dos

ensinamentos informais dentro das sociedades.



47

Ulhoa (2008) nos apresenta outro termo utilizado em conjunto com “Oral”. Ela afirma
que podemos chamar esse aprendizado por meio da audicdo de “Aural”. Ele tem a ver com a
escuta, sendo um conceito adequado tanto para se referir ao campo da musica tradicional,
geralmente transmitida da boca para o ouvido (oralmente), quanto para indicar o campo da
mausica eletro acustica, onde a escuta do som altamente mediado e transformado pela maquina
é central. Muitos estudos tém sido feitos comparando a tradi¢do oral/aural com a tradicao
escrita. A escrita musical, apesar de ndo dar conta de todas as nuances sonoras de uma obra, é
uma ferramenta de grande utilidade nédo s para o estudo como também para a pratica de um
repertorio vasto de musica, o repertorio erudito de tradicdo ocidental (ULHOA, 2008: 250-
251). A expressao oral/aural tem sido utilizada pelos estudiosos de musica de tradicdo oral.
No entanto, a musica popular urbana difere da musica de tradicdo oral tradicional pela

distancia cada vez maior entre sua producdo e seu consumo.

3.1 “LISTEN, DO YOU WANT TO KNOW A SECRET?%"”

(Lennon/ McCartney)

Sabemos que mais do que apenas escutar os elementos musicais de um fato sonoro
pertencente a uma manifestacdo cultural é necessario compreender que os significados da
masica se encontram, sobretudo, em seus processos contextuais, ou seja, sociais, econdémicos,
politicos, histéricos, psicoldgicos e culturais. A pratica musical ndo ¢ um fato isolado. A
unido entre os fatores textuais e contextuais desempenha uma funcéo importante na criacdo do
significado cultural/musical. A mdsica possui um sentido especial, pois é capaz de nos

transportar para fora de n6s mesmos, nos libera das rotinas didrias em que se encaixam nossas

%0 «“Ouga, quer saber um segredo?”. Do you want to know a secret, cancéo de Lennon & McCartney, do album
Please Please Me, langado pelos Beatles em 1963.



48

identidades sociais. Aquela que tem alguma forma de efeito cultural coletivo é a que apresenta
um impacto definitivo nos individuos (BEHAGUE, 1999).

As diferentes posicdes no espaco social correspondem estilos de vida. Bourdieu, que
criou o conceito de habitus em relacdo ao comportamento cultural dos individuos, classificou-
0 como uma caracteristica social do sujeito. O habitus é um “sistema de disposi¢des duraveis
e transferiveis que exprime sob a forma de preferéncias sistematicas as necessidades objetivas
das quais ele ¢ produto.” (ORTIZ, 2003: 73). Para ele, as correlagdes estatisticas entre niveis
de classe social, nUmero de propriedades, assim como o salario ou nivel de instrucdo, sao
determinantes para a formacdo cultural do individuo. Ainda assim, ndo justificam totalmente a
falta de acesso aos bens culturais, pois segundo o autor, ndo é propriamente um baixo ou alto
salario que constroi a identificacdo social do sujeito, mas o gosto, modesto ou luxuoso, que
encontra nestes meios as condicdes de sua realizacdo. Isto se torna evidente em todos 0s casos
em que apés uma mudanca de posicdo social, as condi¢bes nas quais o habitus foi produzido
n&o coincidem com as condic¢es em que ele funciona.

Reconhecer as caracteristicas pertinentes a condicdo econdmica e social s6 permite
compreender ou prever a posicdo de tal individuo ou grupo no espago dos estilos de vida se
for concomitante aos conhecimentos (pratico ou erudito) que ele adquire ao longo de sua
existéncia. Bourdieu afirma que “o gosto, propensdo e aptiddo a apreensdo material e/ou
simbdlica de uma categoria de objetos ou praticas classificadas e classificadoras, € a formula
generativa que estd no principio do estilo de vida. Este € um conjunto unitéario de preferéncias
distintivas que exprimem, na logica especifica de cada subespaco simbodlico (mobilia,
vestimentas, linguagem ou héxis corporal), a mesma intencdo expressiva.” (ORTIZ, 2003:
74).

N&o seria necessario demonstrar que a cultura adquirida ou que essa forma particular

de competéncia a que chamamos gosto € um produto da educacdo. Conhecer uma obra



49

musical especifica ndo se deve apenas a venda ou divulgacdo de albuns, mas também a
programacdo do radio e da televisdo, presentes e executados no ambiente doméstico e
familiar. Como nos informa Pedro Rogério (2008), a relevancia do habitus, ou 0 modo de
vida na formacdo cultural do individuo é multi-referencial e estd presente na convivéncia
familiar, escolar, nos espacos publicos etc. Todos os individuos necessitam da interacdo com
outras pessoas para se constituirem, crescerem e se desenvolverem enquanto seres humanos.
Para ele, o gosto musical dos pais é reconhecido como formador das op¢Oes estéticas dos
sujeitos e de seus proprios gostos.

Ao analisar o sujeito social, a aplicacdo do método comparativo de Bourdieu é outro
aspecto relevante. Por exemplo: para um individuo, o fato de pertencer a classe média
depende do contexto em que se situa a sua fala. Classe, portanto, ndo é um conceito isolado.
Estar perto ou longe do espaco social é tdo relativo quanto o espaco geografico. Depende
sempre do referencial que se toma, da compreensdo do conceito de habitus e, mais ainda, de
considerar que o seu entendimento possibilita uma anélise maior sobre a formagdo do gosto.
Dentro disso, podemos incluir a escolha de praticas musicais e as preferéncias de um artista
ou grupo como uma opcao relevante aos estudos sobre o universo do cover. O material
elaborado por Bordieu nos leva a interessantes reflexdes e ligacdes com o universo do cover,
pois sdo esses fatores ligados ao modo de vida dos individuos que influenciam um musico a
preferir este ou aquele artista.

A opcéo por determinados repertorios musicais € feita a partir da forma como cada um
percebe musica. Existem conexdes positivas ou negativas entre a obra de arte e 0 ouvinte.
Essas estruturas perceptivas que permitem acessar a gramatica de uma peca e se identificar ou
ndo com a mesma € o habitus musical. Ele € formado durante todo o percurso da vida de cada
um e funciona como lente que permite determinados tipos de leituras da realidade social

(ROGERIO, 2008: 159). No estudo de uma obra artistica devemos sempre levar em conta a
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situacdo historica, social, politica e tecnologica em que ela foi concebida. Nao raro,
encontramos uma musica de concerto descontextualizada, em toques de celulares, remixadas
para discotecas, sendo ouvida a qualquer momento e em qualquer lugar. No sentido contrario,
podemos também encontrar trechos de musicas folcloricas ou populares re-contextualizadas,
citadas em obras de compositores eruditos®. O advento das midias representou uma revolucéo
no papel da musica de concerto. E importante ressaltar que ndo importa a classificagio que é
atribuida a uma obra musical. “No momento em que ela faz parte do repertorio transmitido
pelos alto-falantes®, ela passa a pertencer ao universo das midias” (VALENTE, 2007: 86).
Observamos que o cover também esta presente no universo erudito. O que seria uma orguestra
sinfbnica sendo uma tentativa legitima de com suas interpretac6es se aproximar ao maximo da
concepcao original da obra, respeitando a estética de cada época e as inten¢des do compositor
expressas na partitura?

As diferencas entre o popular e o erudito, e com eles o desenvolvimento do gosto
coletivo, nasceram em funcdo das tensdes e lutas culturais da sociedade burguesa
(NAPOLITANO, 2005). Para a maioria dos musicos e ouvintes aficionados pelo universo da
musica popular, a cultura musical erudita € um universo estranho, longinquo e inacessivel.
Possivelmente, apenas aqueles com educacdo superior, ou que por algum interesse tiveram
acesso ao estudo formal da musica, conseguem sentir-se mais proximos dessas obras. No
entanto, é perigoso tentar definir uma fronteira precisa entre o erudito e o popular. Considera-
se como musica erudita o que se pode denominar musica de concerto. Alguns aceitam
também como popular o produto de uma cultura urbana e massificada, podendo também
abranger tradicGes folcldricas vivenciadas por pessoas que nem sempre foram musicalmente
alfabetizadas. Estas tradicOes sobrevivem sendo transmitidas oralmente de geracdo em

geracdo (VALENTE, 2007).

31 Como exemplo podemos citar as Cirandas e Cirandinhas, obras para piano de Heitor Villa Lobos.
%2 Entende-se por auto-falante qualquer aparelho de reproducéo sonora capaz de amplificar o som, tornando-o
audivel.
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O The New Grove Dictionary of Music and Musicians (2001) apresenta musica
popular como aquela que, a partir do crescimento industrial no século XIX, comecou a
desenvolver caracteristicas relacionadas aos gostos e interesses da classe média urbana. A
principio o repertorio envolvia Operas comicas e pecas para danca denominadas “musicas
leves ou ligeiras”. Essas seriam aquelas musicas que faziam parte dos momentos de lazer e
que teoricamente ndo exigiriam um esforco mental por parte do ouvinte para compreendé-las.
Durante este periodo ndo havia distingdo entre as que eram realizadas nas areas urbanas e as
mausicas orais tradicionais folcloricas. O dicionario entende que “a esséncia da musica popular
é poder ser facilmente compreendida e executada pela maioria das pessoas. Sua apreciacao
pressupde pouco ou nenhum conhecimento da teoria musical e das técnicas de execucdo. As
pecas sdo de breve duracdo, com uma linha melddica proeminente e geralmente vocal, e um

simples e restrito acompanhamento harmoénico” (Vol. 15, p. 87).

3.2 “WE ALL LIVE IN A YELLOW SUBMARINE®**”
(Lennon/ McCartney)
Mas reconhecer que a musica popular é “palatavel” ndo basta. As discussdes acerca
deste tema geraram inimeros trabalhos que encheram os encontros de entidades académicas
que procuram reconhecer e confirmar cada vez mais a sua importancia dentro da sociedade.
Compreender até que ponto uma determinada cancdo popular tem ou ndo valor artistico,
levando-se em conta os processos de criacdo e difusdo massificados, nos encaminhou aos
estudos propostos por Adorno. Ele discute a masica popular pela sua diferenca em relacéo a
musica séria ou erudita, usando o conceito de estandartizacdo®*. Entende a estrutura da musica

popular como sendo estandardizada (ou padronizada), especialmente quando se fala em

% “Todos nés vivemos em um submarino amarelo”. Yellow Submarine, cangdo de Lennon & McCartney, do
album Yellow Submarine, lancado pelos Beatles em 1969.
% padréo Standard da musica popular.
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“hits”. O autor entende que toda musica popular obedece a um padrao estrutural direcionado
para 0 consumo de massa, enquanto que a musica séria ou erudita € mais sofisticada e menos
acessivel. Afirma que a audicdo da musica popular € manipulada ndo sé por aqueles que a
promovem, mas também pela sua “natureza inerente”.

Para ele, toda a producdo industrial resulta em estandartizacdo, uma vez que a
producdo de musica popular é altamente centralizada em sua organizacdo econdmica. Ainda
assim, considera-a como sendo individualista em seu modo social de producdo, pois 0s
compositores costumam seguir padrées pré-determinados que foram desenvolvidos em um
processo competitivo. Afirma que quando uma determinada cancdo chega ao sucesso, varias
aparecem imitando aquela.

Outros termos e conceitos surgem nesse ensaio de Adorno e nos ajudam compreender
um pouco mais as questdes que envolvem o campo de estudos da musica popular. O termo
“plugging” significa colocar no circuito e promover por meio da repeticdo incessante até
transforma-lo em sucesso. Esse efeito de repeticdo faz com que a cancdo se torne mais
acessivel ao ouvinte, funcionando como referéncia de musica boa para se ouvir. O conhecido
€ mais apreciado, pois permite que o ouvinte seja capaz de se identificar (ADORNO, 1941).
Os grupos que praticam o cover trazem em seu repertério cancBes ja reconhecidas pelo
publico. Neste sentido, a execucdo repetitiva possibilita maior acesso e divulgacdo dessas
obras. Pessoas que gostam de um mesmo artista ou banda se identificam entre si, uma vez que
conhecem os albuns, sabem cantar as letras e por vezes até vivenciaram seu sucesso. E
também por meio dessas repeticbes que alguns ouvintes passam a admirar intérpretes ate
entdo desconhecidos.

Ao abordar a “teoria do ouvinte”, o autor afirma que os habitos de audi¢ao das massas
giram em torno do reconhecimento, repetindo algo até torna-lo reconhecivel e aceito. O autor

acredita que, embora o sentido musical seja o surgimento do novo, é a relacdo entre o
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reconhecido e o novo que é destruida na musica popular. Para ele, devemos considerar a
experiéncia de estar relembrando algo e o momento de efetiva identificacdo de uma
sonoridade. Estar entre 0s muitos que ouvem e gostam de um mesmo repertorio aumenta o
sentimento de pertenca e ilusdo de valor. Dessa maneira, 0 cover desperta sentimentos de
nostalgia, possibilitando que o publico retorne por alguns instantes a um tempo que ja passou.
Ele é capaz de reunir pessoas com gostos parecidos em torno de um mesmo proposito. Estas
se identificam e fazem parte da mesma “tribo”, pois reconhecem e apreciam o mesmo
repertorio.

O ouvinte gosta daquela masica de sucesso simplesmente porque a conhece. Adorno
(1941) argumenta que o fato de ndo gostar de uma determinada cancéo ndo é mais a expressao
de um gosto subjetivo, ou de uma sensibilidade estética diferenciada. Antes disso, se torna
uma discordancia pessoal contra milhGes de pessoas, criticos e jornalistas, que estdo
atribuindo valor ao que Ihes é impostos pela midia. Sobre a forca que o conhecido exerce na
formacéo do gosto dos individuos, Ruth Finnegan (2008) reforca que a escolha por um tipo de
audicdo ou performance, ainda que original, ganha forma a partir da relacdo com expectativas
estilisticas e contextos conhecidos. As memorias provindas de outras audi¢fes sao

determinantes para a escolha:

A eficacia da performance esta aliada as grandes expectativas criadas pelo
conhecimento dos ouvintes das convengdes relevantes e dos repertorios que moldam
a experiéncia, mais do que o contetdo verbal cognitivo. Sobre o glamour das
vestimentas, todos sabemos que muitas cancfes sdo familiares quando contém
palavras sem sentidos em termos terminados em oh, ah, e-ié, tralala, ié-ié-ié etc.
(FINNEGAN, 2008: 32).

Ainda assim, entendemos que o0 sujeito pode construir seus gostos manipulado pela
midia e sua indUstria cultural. Dessa maneira, Adorno compara as atitudes do ouvinte e suas
relagdes com a musica popular, utilizando a expressdo “jitterbugs”. Faz alusdo a um inseto

gue tem espasmos e que é atraido passivamente por algum estimulo dado. Neste sentido,
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afirma mais uma vez que o publico consumidor é sempre influenciado pela insisténcia da
midia e do mercado fonografico. Entende que a musica popular controla as massas por um
mecanismo de distracdo e desatencdo, ou seja, promove aos ouvintes entretenimento, “um
relaxamento que ndo envolve esfor¢o de concentragdo” (ADORNO, 1941: 136). O ouvinte
apenas procura alivio do tédio e cansaco fisico, incluindo a mdsica popular nos seus
momentos de lazer. Neste sentido, participar do show de uma banda cover permite ao publico
momentos de distracdo. Uma vez que o repertdrio j4 € conhecido, este ndo exige esforgo
intelectual para a sua assimilacéo.

Em seu outro famoso ensaio A Industria Cultural, Adorno focaliza a cultura de massa
(mass media) e discute a nocdo de arte inferior e arte superior, sobrepondo mais uma vez
valores entre uma forma de expressao popular e outra dita erudita. Ele acredita que a industria
cultural é a integracdo dos consumidores de mercadorias que se apresentam segundo o
principio da sua comercializacdo, distribuicdo e reproducdo mecéanica, e nao segundo a
valorizacdo de seu contetdo (ADORNO, 1978).

Em relacdo a escuta, podemos inferir que existem duas formas de ouvir a musica
popular: de maneira passiva, manipulado pela inddstria fonogréfica, seguindo um padréo
estipulado pela moda, e de maneira critica, questionando e construindo uma sensibilidade
musical. (NAPOLITANO, 2005: 29). Para Baudrillard (1991), a inddstria cultural caminha
lado a lado com o desejo de consumo das massas. Ela pode tanto determinar o gosto do

sujeito como se valer desses gostos pré-existentes para comercializar seus produtos:

Os mass media estdo ao lado do poder na manipulagdo das massas ou estéo ao lado
das massas na liquidacdo do sentido, na violéncia exercida contra o sentido e o
fascinio? Séo eles que induzem as massas ao fascinio ou sdo as massas que desviam
0 media para o espetacular? (BAUDRILLARD, 1991: 110)

Discordando de Adorno (1978), Napolitano (2005) e Baudrillard (1991) afirmam que

os ouvintes ndo fazem parte apenas de uma “massa de teleguiados”, mas que sdo individuos
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capazes de possuir liberdade de escolha por meio de gostos e sensibilidades. Entendemos que
isto é possivel, mas percebemos também que quase sempre esses ouvintes acabam sendo
pressionados por estruturas sociais, comerciais e ideologicas a participar de uma experiéncia
musical imposta. Escolhem uma musica para ouvir porque a consideram boa ou simplesmente
porque soa bem. A questdo mais significativa € compreender como as pessoas chegam a essa
conclusdo. Nesse sentido, pode-se afirmar que 0s meios massivos e as industrias culturais séo
uma espécie de educadores musicais, pois afetam e condicionam significativamente o tipo de
mausica que 0s ouvintes consomem.

Para analisar melhor essa relacdo entre as op¢fes que oferecem a midia e 0s gostos
musicais hd que se levar em conta a quantidade de discos vendidos e as cdpias
domesticamente pirateadas. Ha que se considerar o poder aquisitivo do publico e suas
possibilidades de acesso a uma colecdo fonogréafica, bem como a equipamentos de reproducéo
sonora e visual. Entendendo que a maioria dos membros da classe média tem acesso a
educacdo dos sentidos (como musica e as artes em geral), visto que as condi¢des financeiras
sdo maiores, pode-se afirmar que a mesma é formadora de sensibilidades estéticas e, dentre
elas situa-se 0 gosto musical (DONAS, MILSTEIN, 2003). Os musicos eruditos sdo em sua
maioria estas pessoas, provenientes de familias com recursos suficientes para brindar seus
filhos com instrumentos e uma educagdo musical. Apesar dessa realidade, a formacéo dos
musicos populares ainda é essencialmente informal. H& que se levar em conta também que o
ambiente dos recitais em determinadas culturas, constituiram uma oportunidade, as vezes
Unica, para se escutar musica, assim como fazem também os shows de mdsica popular nos
dias de hoje.

A informacgéo veiculada pela midia estd em sua maioria centrada no artista individual.
Se destaca em primeiro lugar o intérprete, seguido do género e entdo o0 repertorio

(THORNTON, 1990). A maneira como atinge o grande publico provoca no sujeito a idéia de
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gue se uma musica é boa para todos é boa para ele também. O bombardeamento de certas
cancdes nos meios de comunicacdo de massa impde uma estética que muitas vezes ndo
respeita o gosto individual. Thornton (1990) acredita que a popularidade de um artista esta
relacionada a quantidade de gravacgdes e albuns vendidos. Esta afirmacéo nos certifica mais
uma vez de que o sucesso de alguns artistas se da por meio da divulgacdo macica efetuada
pela industria cultural. Esta popularidade também iré definir quais bandas serdo mais copiadas
e executadas pelos musicos que praticam o cover.

Desta maneira, Behague (1999) expde que o0 gosto popular pode ser influenciado pela
condicdo social ou manipulacdo comercial. Para ele, o conceito de uma musica popular de
grande éxito € aquela que define suas préprias regras estéticas. O desenvolvimento das
tecnologias, aliado a velocidade da internet e dos meios de comunicacdo de massa, também
permite as sociedades terem acesso a manifestagfes musicais do mundo inteiro conhecendo,
ouvindo, consumindo, e por que ndo dizer, reinterpretando cancdes imortalizadas por culturas
nem sempre tdo proximas. A pratica do cover, sendo associada a globalizacdo é capaz de
encurtar ainda mais as distancias entre o publico, 0 masico e o artista, seja ele nacional ou
internacional. Desta maneira, executar can¢des em outras linguas, ou de linguagens musicais
diferentes, aumenta as possibilidades de contato com culturas nem sempre tdo préximas da
nossa realidade.

“Seria 6timo se todas as pessoas pudessem ouvir criticamente a todos os tipos de
masica e respeitar sua variedade e originalidade como produto de uma complexa mente
humana e tradi¢oes culturais.” (BLACKING, 1987: 123-133). Com esta afirmacéo, Blacking
nos lembra da importancia em se escutar e respeitar as manifestagdes musicais de diferentes
culturas, sem o preconceito que a estas € atribuido. Infelizmente muitas sociedades carregam
o rétulo de menos desenvolvidas, de “inferiores” ou “primitivas”. E € dentro desta concepcao

que podemos também encontrar varias criticas em relagé@o a préatica do cover. Imitar ou copiar
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uma cangao que ja existe atribui menos méritos aos masicos do que a criacdo de uma obra
original. Posto isso, entendemos que a forma como o individuo ouve uma determinada
masica, levando-se em conta 0s contextos e a maneira como esta é executada, determina a sua
valorizacgdo e aceitacdo em uma sociedade. No entanto, 0 que devemos observar ndo € se uma
mausica é mais auténtica do que a outra e sim de que forma ela estabelece a nocao de verdade e

autenticidade para o publico que a ouve (BEHAGUE, 1999).

3.3 “SOMETHING IN THE WAY SHE MOVES*”

(George Harrison)

Para se analisar uma can¢do popular necessita-se mais do que considera-la enquanto
codigo musical. O objeto sonoro e o campo sociocultural sdo partes interligadas e vitais para
as conclus@es da analise. Precisamos considerar uma série de aspectos que podem estar tanto
na letra quanto no gestual, vestimentas, estéticas e comportamento de uma banda ou artista no
momento de sua performance. Considerando que a maior parte das musicas que as pessoas
ouvem ¢é do repertério popular, ressaltamos que para cada individuo hd uma recepcdo
diferenciada. Cada um interpreta de acordo com suas experiéncias anteriores. Cada um possuli
um gosto e uma estética familiar, apesar do objeto sonoro ser 0 mesmo. Outra variante no
fendmeno é que o receptor (ouvinte) nem sempre recebe a mensagem como O emissor a
enviou, pois a recep¢do envolve outros aspectos que vao além dos psicoldgicos (TAGG,
1987).

Em concordancia com os estudos acerca das formas de recep¢do da mausica popular,
Tagg afirma que é impossivel construir modelos a serem aplicados para cada situacdo em

particular. O que é possivel é estabelecer um significado musical com niveis micros que

% «Alguma coisa no jeito como ela se move”. Something, mésica de George Harrinson, do album Abbey Road
langcado pelos Beatles em 1969.
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possibilitem analises musematicas®, pois a analise musical também inclui sons considerados
como ndo musicais, como ruidos, gritos, palmas etc. (TAGG, 1987). Concordamos que na
performance a recepcdo vai mais além da execu¢do musical de uma obra. Ela envolve a
relacdo do artista com o publico, seu instrumental, figurino e cenario. Esses requisitos devem
ser considerados para uma analise mais completa do evento observado.

Sabendo que a masica pode transformar a qualidade de vida de uma sociedade, é
preciso compreender melhor como se realiza a recepcdo de uma determinada obra. A
guantidade de pessoas que uma masica pode atingir para alcancar sucesso depende da
percepcao sensorial deste pablico a elementos especificos como melodia, ritmo, textura e
outras sensacBes que 0 corpo pode experimentar. As experiéncias derivam da capacidade do
ouvinte de se alegrar, ficar triste, excitado, ficar de pé e bater palmas, dancar, identificar-se
com a linguagem, cantar as letras, transmitir e aprender habilidades, tanto as abstraindo
guanto as transformando (MERRIAN, 1964). A dimensdo a que somos levados a compartilhar
quando participamos de uma experiéncia artistica, seja como artistas ou como publico, nos
leva a tomar a arte como um meio capaz de transportar os individuos a outra realidade, fora
do cotidiano (SCHECHNER, 1985).

As praticas performaéticas e ritualisticas sdo objetos de estudo do antropélogo Victor
Turner (1982). Para ele, todas as experiéncias do cotidiano sé@o dramatizadas: gestos,
comportamentos, as leis, a politica, as religides e os Varios rituais que envolvem as nossas
vidas. Ele as denominou de Dramas Sociais. Em todos eles as praticas performaticas estdo
presentes. O autor observa que participar de uma acdo performatica, tanto como artista ou
como publico, implica transferir-se para outro mundo. Victor Turner confirma o pensamento
de Schechner (1985) quando aborda a importancia deste momento de passagem presente nas

performances, a liminaridade, onde o sujeito se coloca no limiar entre dois mundos, o artistico

% Musema é um termo usado por Tagg que se refere & unidade minima de significagdo musical. Analises
Musematicas correspondem a analise minima e detalhada das menores partes musicais.
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e o real. Ela permite sair da condi¢do de individuo comum para assumir por alguns instantes
outro papel, habitar um outro mundo (SCHECHNER, 1985).

Turner relata que a liminaridade ¢ freglientemente comparada a morte, invisibilidade e
outros estados. O estado liminar é quando algo ndo estd aqui e nem 14, ndo esta no estado
anterior, mas ainda ndo comecou sua nova condicdo. Sem liminaridade, seria impossivel para
qualquer coisa passar de um estado para outro. Para ele, arte e ritual sdo gerados em areas de
liminaridade. Ao contrario das organizacdes sociais consideradas primitivas que
experimentam ritos de passagem, as sociedades contemporaneas fragmentadas vivenciam
fendmenos de liminaridade que os transportam para fora de suas rotinas habituais (TURNER,
1982). Da mesma forma, participar de uma banda cover proporciona a seus membros a
possibilidade de assumir no momento da performance uma identidade (um outro papel) que
ndo Ihes pertence. Estes momentos de liminaridade permitem ao individuo passar do papel de
professor ou funcionario publico para o de musico ou mesmo de um musico desconhecido
para o de um artista de sucesso.

Dentro dessa discusséo, Valente (2007) e Napolitano (2005) confirmam os estudos de
Turner (1982) e Schechner (1985) afirmando que qualquer performance envolve mais que
somente o ato de executar um instrumento ou cantar. Ela é um elemento fundamental para que
a obra exista objetivamente. Envolve também a acdo cénica, gestos, comportamento e reaces
do publico. Para que uma mensagem poética seja percebida é necessario uma série de acbes
complexas (VALENTE, 2007). Configura-se como um processo social e possui uma
liberdade maior de criagio em relagio a gravagdo original. E entendida como o “ato de
interpretar, através do aparato vocal ou instrumental uma peca musical, numa execucao de
palco e show” (NAPOLITANO, 2005: 85). O intérprete ¢ o fator principal para que uma obra

musical ganhe vida.
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Com estes comentarios, entendemos que mesmo executando uma cangdo o mais fiel
possivel da versdo original, os membros de uma banda cover podem modificar alguns
aspectos musicais durante a performance. Acrescentar acordes aos pilares harmonicos, alterar
0 andamento, variar padrdes ritmicos e improvisar outras melodias, sdo aspectos para
enriquecer uma peca, caracteristicas de criatividade, ainda que a intengdo nao seja essa.

A irlandesa Ruth Finnegan (2008), estudiosa da literatura e da oralidade em contextos
de performance, considera que em nada adianta tentar romantizar um contexto auténtico ou
original como sendo um quesito para julgar se uma performance é verdadeira ou ndo. E
preciso entender também outras re-contextualizacbes como secundarias ou artificiais. A
autora acredita que em qualquer evento em particular os ouvintes podem ja ter experimentado
a performance da cancdo na forma de um texto escrito, gravacdo de audio ou ao vivo, em

programas de televisao, filmes ou mesmo em mensagens pela internet.

As tecnologias de comunicacdo estdo em transformacdo permanente. O
radio com seu poder de capturar e transmitir a voz em performance modificou a
percepcdo das geracgdes, conferindo solidez aos sons da mdsica vocal com ou sem
acompanhamento musical. Dispositivos de gravacdo e reprodugdo tornaram a
performance de cangBes e tornaram acessivel a cancdo a milhGes de pessoas no
mundo todo, independente da intervencgdo de textos escritos, ampliado pelas opgdes
de video e internet. (FINNEGAN, 2008: 23)

Relacionando estas discussGes com 0 objeto da nossa pesquisa, constatamos que
estandardizacdo, interpretacdo (ou performance), incorporacdo, adaptacdo, recepcao,
apropriacdo e apreciacdo se manifestam de mdltiplas maneiras e métodos, incluido
regravacdes e redistribuigdes de albuns ja gravados. O “conhecido” torna-se mais atraente ao
publico e contribui também com a formagdo dos gostos musicais de uma geragdo que nédo
necessariamente participou do contexto em que essas composi¢des foram concebidas como
originais. Compilagdes cover e &lbuns de tributo que fazem homenagem a compositores ja

consagrados destacam-se como uma boa parcela dos produtos musicais mais vendidos.
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3.4 “ALL THE LONELY PEOPLE.
WHERE DO THEY ALL COME FROM (BELONG)?*"™”

(Lennon/ McCartney)

Foi a partir dessas inquietacdes que neste momento da pesquisa nos deparamos com a
importancia de conhecermos autores que nos ajudassem a compreender um pouco mais sobre
formacdes de identidades e construcdo do gosto dentro das sociedades pds-modernas. Em seus
estudos acerca do imaginario coletivo, Mafesolli aponta que todo homem que cumpre uma
jornada de trabalho e raciocinio necessita de relaxamento e de momentos de diversdo para que
possa reencontrar seu equilibrio, ainda que a modernidade possa considera-lo como sendo da
ordem do supérfluo (MAFESOLLI, 1995). Esses momentos podem acontecer em uma
livraria, um café, um restaurante, ou nas baladas e shows que nem sempre sdo de musicas
novas, mas reproducgdes de varios estilos. Vive-se uma forma de estar junto furtiva e ndo
duradoura, para a realizacdo de uma sociedade que se dedica a organizar o presente, tornando-
0 0 mais hedonista possivel. No entanto, o0 aumento de lazer, tdo caracteristico nas sociedades
pos-modernas, ndo significa liberacdo do trabalho. Nelas o tempo que ndo é empregado na
realizacéo de atividades profissionais ou obrigacOes trabalhistas é disponivel para o descanso,
alimentacdo e vida em sociedade. O lazer ndo significa proporcional reducdo da jornada de

trabalho, mas sim um aumento das opgdes para este tempo livre (DEBORD, 1997).

37 «“Todas as pessoas solitarias, de onde todas vém (pertencem)? Eleanor Rigby, cangéo de Lennon & McCartney
do album Revolver, lancado pelos Beatles em 1966.
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No universo cover, 0 imaginario em que habitam o publico e os musicos esta
interligado ao contexto que naquele momento é capaz de retira-los da realidade para sonhar e
reviver um momento de aproximacao que aconteceu ou poderia ter acontecido. Neste sentido,
apontamos a idéia de que sonhos e pensamentos estdo estreitamente ligados e que a felicidade
estd associada ao sucesso. Fazem parte do imaginario coletivo e tendem a encontrar um lugar
na vida social no momento em que o sujeito procura alimento para seu tempo livre.

Para Debord (1997), a retomada do imaginario vem para recuperar e reinvestir em
crencas passadas e fazer parte de uma historia, contribuindo também para a experimentacao
do papel mais onirico que o ser humano pode assumir. Ele sonha a sua vida ou deseja outras
vidas e as integra no imaginario global da comunidade em forma de representacdes. No caso
do musico que pratica o0 cover, representar permite que ele assuma um papel que ndo o
pertence, com gldrias e fama de outra pessoa. Deboard salienta que a alienacdo do espectador
em torno do objeto contemplado funciona de maneira que quanto mais se contempla menos se
vive, quanto mais se aceita a dominacgdo dos meios midiaticos menos se consegue racionalizar
por si proprio e emitir opinides acerca de seus desejos sinceros.

Debord ilumina muito bem este aspecto quando coloca que a cultura € a esfera geral
do conhecimento e das representa¢des do vivido. Afirma também que a ideologia é a base do
pensamento de uma sociedade de classes e que o espetaculo é a propria ideologia por
exceléncia, porque expde a esséncia de todo o sistema ideolégico, como o0 empobrecimento e
a negacdo da vida real. A ilusdo do encontro dentro de uma sociedade em que ninguém
consegue ser reconhecido pelos outros torna o individuo incapaz de reconhecer a prépria
realidade (DEBORD, 1997). Para ele, o fim da divisdo do trabalho desencadeia o
desaparecimento da competéncia veridica. Um banqueiro pde-se a cantar, um padeiro se
mostra poeta, um cozinheiro filosofa. Qualquer um pode aparecer no espetaculo para exibir-se

publicamente. Um status midiatico assume importancia muito maior do que o valor da sua
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profissdo (ocupacao) real. Interessante comparar com o caso das bandas cover, pois existem
musicos amadores que se sustentam exercendo outras fungdes e que tomam a musica como
hobby. Durante o dia sdo trabalhadores comuns e a noite assumem o papel de artistas
famosos.

Mafesolli introduz o conceito da cultura do sentimento, com imagens que constituem
uma consciéncia coletiva que serve de suporte ao conjunto da vida social e as diversas
“tribos” que dela fazem parte: “A metafora da tribo pretende dar conta do processo de des-
individualizacdo, da saturacdo que lhe é inerente e da valorizacdo do papel que cada pessoa
representa” (MAFESOLLI, 2000: 9). Seria esse entdo o sentimento de valorizagdo e pertenca
que faz com que individuos que gostam de uma mesma banda se identifiquem entre si; ou
seja, fazer parte de uma tribo cover significa se identificar em um grupo social (a tribo) e
pertencer a ele. Esse grupo tende a se vestir com indumentarias parecidas, a ouvir um mesmo
tipo de musica e a assumir uma ideologia e/ou comportamento em comum.

O proposito de estar junto sem uma finalidade especifica, bem como os conformismos
de pensamento, de habitos, da maneira de vestir, nos mostram que isso independe das
camadas sociais. O homem s6 é homem quando estd enraizado em algo que lhe dé valor,
como o proprio ambiente social e natural. Estar em um show de mdsica cover o permite
compartilhar identidades. Pessoas que ouvem o mesmo tipo de mdsica ou sdo admiradores de
um grupo musical podem estar perto do artista que admiram como nunca poderiam estar se a
situacdo fosse real. O cover mostra que ligado as praticas sociais retne o publico em torno de
um mesmo propoésito de entretenimento, proporcionando a identificacdo de pessoas entre si e
transformando o espaco de diversao em espaco de afirmacéao de identidades.

A tribo, assim como os componentes de uma banda cover, adora seu lider. Em torno
dele o que prevalece ndo ¢ mais o individuo, mas o conjunto “tribal” que se comunica ao

redor de um conjunto de imagens. Dentro do ideal comunitario, vao se constituir em varias
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micro-comunidades com interesses e estilos em comum. No entanto, um estilo estético se
utiliza dos diversos tipos de meios de comunicacdo de massa para colaborar com esse estar
junto afetivo. Um tipo de Panis et Circenses necessario, presente nas novelas televisivas ou
em outros meios de diversdo com alcance gratuito. O retorno das imagens e do emocional
desses multiplos simbolismos é a afirmacdo da identificacdo e a busca pelo territorio. “O
nascimento de um ego coletivo que se nutre no cotidiano vivido” (MAFESOLLI, 1995).
Seguindo esse raciocinio de identificagdo entre tribos, o autor apresenta o termo “holismo>®”,
usado para designar as relagdes que 0s grupos mantém com o mundo como um todo
integrado, com as partes (ou pessoas) distintas inter-relacionadas. Representa um fator de
agregacdo e desagregacdo das relacGes sociais. Ele afirma que a sociedade ndo pode ser
apenas explicada pela soma de seus componentes, mas que ela se da sobre a importancia do
conjunto.

Enquanto Mafesolli aponta a tendéncia dos individuos que se identificam entre si a se
reunir em tribos, Stuart Hall, em sua discussao sobre identidades culturais, sugere que desde
fins do século XX uma mudanca estrutural estd ocorrendo nas sociedades, modificando as
identidades pessoais e causando crises nessas identidades (HALL, 2001:7). Para Hall, a
identidade € algo formado ao longo do tempo e que depende das relacBes sociais € do meio
cultural em que o sujeito esta inserido. Hoje em dia ela é também afetada pelo
desenvolvimento das tecnologias de comunicacdo. A internet é um desses meios. Ela alcanga
o cotidiano da maioria das sociedades. Essas interferéncias contribuem para que os individuos
sofram cada vez mais influéncias de outras culturas na formacdo de suas identidades.
Explicando melhor essas caracteristicas pos-modernas, Hall afirma que existem trés
concepcdes de identidade para o sujeito. S&o elas: o sujeito do lluminismo, baseado na visao

da pessoa humana totalmente centrada; o sujeito Sociologico, formado na relagdo com outras

EEINT3

% Holismo vem do grego e significa “todo”, “inteiro”, “completo”.
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pessoas do convivio, em que a formacao da sua identidade consiste da interacdo entre 0 eu e a
sociedade; e o sujeito P6s-Moderno, com uma identidade fragmentada e composta, assumindo
identidades diferentes em momentos distintos (HALL, 2001: 10-13).

Complementando estas informacgdes, o autor argumenta que as sociedades da
modernidade tardia sdo caracterizadas pela diferenca e pela fragmentacao de identidades. Para
Hall, a grande questdo é como esse sujeito fragmentado estd colocado perante as suas
identidades culturais na construcdo da identidade nacional. Serd que ele incorpora essas
fragmentacdes as suas praticas culturais ou as vé isoladamente de um todo? Acreditamos que
a tendéncia € mesmo de incorpora-las. Compreendendo que o mercado globalizado facilita o
acesso as mais variadas manifestacBes artisticas do mundo, entendemos que praticando e
ouvindo cover musicos e publico incorporam a diversidade de repertdrio que surge a cada dia
em todas as partes do planeta. Com a globalizacdo, signos e palavras de idiomas estrangeiros
sdo incorporados a linguagem do dia a dia. Entender e cantar em varias linguas tornou-se tdo
corriqueiro no mundo que nao nos admiramos de ver na internet videos de criancas cantando
masicas estrangeiras. Hoje em dia, cangdes em outros idiomas também séo utilizadas como
recurso pedagdgico nas aulas para o aprendizado dessas linguas. Podemos citar como
exemplo as trilhas sonoras das novelas brasileiras que apresentam cancfes nacionais e
internacionais. Estas logo alcangcam sucesso. Como vimos no capitulo anterior, sabemos que a
tendéncia é que esse repertdrio seja ouvido e executado com mais freqliéncia, exigindo assim
a sua incorporacao pelas bandas que executam cover.

Mas sO incorporar ndo basta. Em seu livro “Comunidades Imaginadas” (1983),
Benedict Anderson coloca em cheque a importancia de se viver em conjunto como uma forma
de resgate as memorias do passado. Memdrias essas que propiciam o0 sentimento de pertenca
do individuo dentro de um determinado grupo social. S&o simbolos, comportamentos culturais

e falas especificas que reforcam os lacos capazes de identifica-lo em uma comunidade.
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Vianna (2002) também aborda estas questdes de identidade nacional em seus estudos dando
como exemplo a sociedade brasileira, que elegeu 0 Samba, o Rio de Janeiro, o carnaval e o
futebol como elementos que identificam a nacdo. No Brasil, percebemos que o elemento
hibrido, ou a mesticagem, é responsavel pela construcdo de uma identidade brasileira, pois
individuos que transitam entre culturas diversas carregam consigo 0s mais variados elementos
culturais. Esta seria uma maneira de visualizar como funcionam essas incorporagoes.

Hall afirma que com a globalizacdo iniciada nos anos 70, o ritmo da integracéo
mundial cresceu aceleradamente, estreitando os lacos entre as nacdes. Esse processo diminuiu
as distancias entre 0s povos. Dessa maneira, 0s eventos em um determinado lugar tém um
impacto imediato sobre pessoas e lugares situados a uma grande distancia. Na medida em que
as culturas nacionais tornam-se mais expostas a influéncias externas, fica mais dificil
conservar identidades culturais intactas ou impedir que elas se tornem enfraquecidas por meio
de infiltracdes estranhas a sua cultura. Assim, o pensamento de Hall nos faz entender a
globaliza¢do ndo apenas como uma “destruidora” de identidades nacionais, mas como uma
possibilidade de fortalecimento e producdo de novas identidades. Mais do que o incentivo a
um hibridismo, que esté presente nas na¢gdes mais novas, a globalizacdo permite a apropriacéo
de elementos e signos culturais que passam a assumir um novo significado para outras
sociedades (HALL, 2001).

Trazendo este raciocinio para a area da masica, a rapidez com que se tem acesso a
novos repertorios contribui para que o interesse dos musicos que se dedicam as versdes cover
aumente para a reproducao das “cancdes da moda”, executadas em varias partes do planeta.
Estas logo sdo assimiladas pelo publico, aumentando assim a demanda pelas novidades do
mercado. Aqueles que compdem cangfes originais também se aproveitam dessas influéncias
agregando-as aos estilos nacionais. Sabemos que 0s meios massivos e a induastria cultural

surgem essencialmente como consequéncia direta da forma de producdo capitalista. Os
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resultados da expansdo desses meios podem ser observados na economia pelos processos
sociais e musicais que foram gerados e nas relacGes entre os mesmos. A entrada da industria
cultural e sua democratizacdo possibilitaram aos compositores e intérpretes expressarem o
potencial valor da interacdo que podem fazer com a masica de outras culturas, expandindo o
conceito de diversidade. E a partir de novos signos, apropriacdes e re-significacdes, que a
producdo capitalista cria as identidades formadas nos dias de hoje. Perigoso seria afirmar que
as nacOes as perderam. A discussdo em torno da desintegracdo do nacional por uma
diversidade de identidades se articula recentemente com o sentimento de re-significacéo.
Podemos observar mais claramente quando tratamos do comportamento cultural das
sociedades em suas expressdes e manifestacdes artisticas (DONAS, MILSTEIN, 2003).

Ao gerar este campo da cultura internacional popular, o processo de mundializacdo
contribui para a quebra da dominagdo da na¢do como provedora de organizacdo simbodlica
social. Tanto as culturas nacionais populares quanto a cultura internacional popular sdo
discursos universalizantes tidos como inauténticos, sendo que nos estudos do poés-
modernismo, vemos que a inautenticidade passa a girar dentro do campo das grandes
narrativas, aliados a processos de significagdo cultural (NETTO, 2009). O interesse pelo
novo, bem como o desinteresse pelo mesmo, acontece muito rapidamente. Mafesolli (1995)
nos mostra que quando alguma coisa perde seu atrativo, logo outra ird a substitui-la, sendo
revestida de veneracdo e aprovada pela moda. Em consequéncia, nasce entdo outra forma de
sensibilidade, lembrando que fendmenos, personalidades, eventos, embora separados por
milénios, podem ser contemporaneos. Mafessolli discute a nogédo de tempo intemporal, aquele
onde o hoje e o ontem ocupam o mesmo patamar. Trazendo esta discussdo para a nossa
realidade, podemos citar artistas ou bandas que vem fazendo sucesso hd mais de quarenta

anos, e ainda s&o apreciadas e cultuadas® por uma grande percentagem de pessoas.

%9 podemos citar como exemplo os cantores Rod Stuart e Rita Lee, e as bandas Rolling Stones e The Beatles.
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Debord (1997) também nos inspirou em nosso estudo quando nos remete ao aspecto
“tempo e histéria”, evocando o modelo do tempo ciclico. Esclarecendo que na medida em que
uma sociedade toma consciéncia do tempo, ndo consegue mais nega-lo, pois vé no tempo nédo
0 que passa, mas o que volta. O retorno temporal a lugares semelhantes passa a ser o retorno
do tempo em um mesmo lugar, a repeticdo de uma série de comportamentos. No universo da
musica cover, encontramos pessoas que se reunem em torno de um ideal comum: o de ouvir
um determinado repertdrio capaz de transporta-las para uma época ja vivida, sendo esta a
infancia, a adolescéncia, ou mesmo o cenario do inicio de um romance.

Outro aspecto importante de observar é a existéncia de um tempo pseudo-ciclico.
Debord afirma que este € um tempo que foi transformado pela industria, onde ele préprio é
uma mercadoria consumivel. E um tempo espetacular. A imagem social do consumo do
tempo é dominada pelos momentos de lazer e de férias, representados a distancia e desejados
como mercadoria espetacular. Para o autor, o tempo ciclico é vivido realmente em sua
totalidade. O tempo espetacular é aquele vivido ilusoriamente. Dessa maneira, € fécil
constatar que a apresentacdo de uma banda cover possibilita ao ouvinte reviver um tempo que
ja passou e relembra-lo com nostalgia. Os musicos que trabalham com versdes cover, em sua
maioria, adotam estes aspectos, tanto para se expressar quanto para assumir um estilo vida.

A obra A Sociedade do Espetaculo (1997) traz a tona alguns aspectos observados
dentro das sociedades modernas, que as denominam como tal. Debord afirma que todo tipo de
sociedade que sobrevive a partir de modernos meios de produgdes acumulam uma série de
espetaculos. Logo, tudo o que era vivido diretamente tornou-se representacdo, pois o
espetaculo se apresenta a0 mesmo tempo como a propria sociedade e como instrumento de
unificagdo. Ele considera o espetaculo como constituinte do modelo dominante da vida em

sociedade. Concordando com Turner (1982), o autor observa que nossa sociedade se expressa
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por meio do espetaculo, que nada mais é do que o emprego do tempo, livre ou ndo, como
sentido da pratica total de uma formacéo econémica e social.

E uma caracteristica da sociedade atual, imposta pela economia global, quando a
dominacdo de classe tornou-se produto da divisdo social do trabalho, definir realizacdo
humana pelo ter, quando ha algum tempo atras se considerava também o ser. Quanto mais se
tem mais se quer ter. Ao mesmo tempo, toda realidade individual ¢ também social
(DEBORD, 1997). Dessa maneira, a sociedade modernista apegada a utilitarismos estd em
vias de dar lugar a uma nova cultura, onde a preocupacdo com o supérfluo assume lugar
principal. Mas mesmo a critica moralista do espetaculo, em nome de um real puramente
emocional, pareceria um pouco inadequada. A sociedade do espetaculo nada mais é do que o
momento em que o mundo real é transformado em uma imagem e onde as imagens se tornam
reais. O irreal entdo torna-se simbdlico, imaginario ou mitico (MAFESOLLI, 1995).

Compreendemos entdo que a necessidade dos individuos em viver uma representacao,
ou mesmo a ilusdo de estar em contato com o seu artista preferido, pode ser também fruto da
sociedade contemporéanea a qual o autor se refere. O principio do fetichismo sobre uma
mercadoria, ou seja, a dominacdo da sociedade pela posse de coisas supérfluas, se realiza
completamente dentro do que Debord (1997) chama de espetaculo. A exibicdo incessante do
poder econdmico sob a forma de mercadoria, que configurou o trabalho em assalariado, ou
trabalho mercadoria, resolveu em primeira méo a questdo da sobrevivéncia. Mas o espetaculo
e 0 supérfluo estdo além da sobrevivéncia. E 0 momento em que a mercadoria ocupou
totalmente a vida social. Seu humanismo se encarrega dos lazeres do trabalhador. Outro
aspecto apontado por Debord tem a ver com o movimento de banalizacdo que domina
mundialmente a nossa sociedade. O consumo multiplicou os objetos a escolher. Além disso,
aparecem constantemente ondas de entusiasmo por determinado produto, apoiado e lancado

por todos os meios de comunicacao, que se propagam com grande rapidez. No cover também
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funciona assim. Logo que um artista € apresentado pela midia e este se torna sucesso,
inimeros grupos aparecem executando este repertorio, a fim de participar ativamente deste

espetaculo.

3.5 “FOOL ON THE HILL**”

(Lennon/ McCartney)

Confirmando os aspectos mencionados no topico anterior, € importante reforcar que
para Debord (1997) a forca cumulativa do supérfluo provoca uma falsificacdo da vida social
por toda a parte. Ele encara esta falsificacdo como formadora do gosto e como sua propria
sustentadora ao fazer desaparecer a possibilidade de referéncia ao auténtico. Chega-se a
refazer o verdadeiro quando possivel, para fazer com que este se pareca com a falsificacdo
(DEBORD, 1997: 206). O valor atribuido a cdpia por vezes maior até do que ao original, e
também o valor da representacdo, maior que a realidade, foram confirmados pelo século do
espetaculo e a producdo industrial capitalista. A burguesia havia instituido a importancia do
museu e o objeto original, da critica historica exata e do documento auténtico. Mas
atualmente, em toda parte, o artificial tende a substituir o auténtico.

A discusséo acerca da autenticidade de uma obra original, de sua fungéo na sociedade,

bem como a critica direcionada ao consumo, nos leva a retornar a Walter Benjamin (1983):

O original constitui aquilo que se chama de sua autenticidade. [...] A prdpria nocdo
de autenticidade ndo tem sentido para uma reproducdo, seja técnica ou ndo. Mas,
diante da reproducéo feita pela mdo do homem e, em principio, considerada como
uma falsificacéo, o original mantém a plena autoridade; ndo ocorre 0 mesmo no que
concerne a reproducdo técnica. [...] Ao mesmo tempo, a técnica pode levar a
reproducdo de situacdes, onde o proprio original jamais seria encontrado. Sob a
forma de fotografia ou de disco permite, sobretudo, a maior aproximacao da obra ao
espectador ou ao ouvinte. [...] Despojar 0 objeto de seu véu, destruir a sua aura, eis 0
que assinala de imediato a presenca de uma percepcao tdo atenta aquilo que, gragas a

% “Bobo na Colina”. Fool on the Hill, cangdo de Lennon & McCartney, do album Magical Mistery Tour,
langcado pelos Beatles em 1967.
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reprodugdo, consegue até estandardizar o que existe uma s6 vez” ( BENJAMIN,
1983: 7-9).

Os estudos de Benjamin sdo questionados por Alves de Souza (1995). Procurando
compreender até que ponto os artistas e as obras de arte podem estar mais acessiveis ao
publico, ele afirma que a maioria delas nasceu a servigo de um ritual. A reprodutibilidade
técnica e a consequente perda de autenticidade ndo deixam vestigios da ritualizagdo como
afirma Benjamin. A cultura rock, por exemplo, assim como qualquer outro estilo musical, ndo
deixa de ser um ritual. O autor afirma que é de importancia decisiva a perda da aura** quando
nesta mesma arte nao resta mais nenhum vestigio de sua funcao ritualistica. Adorno (1978)
também discute o valor dado a obra de arte tradicional por meio da aura como uma
presentificacdo do mito do artista. Ele afirma que a industria cultural consegue tornar possivel
0 acesso a essa arte. Hoje em dia séo feitas milhdes de cépias de um mesmo album. Da
mesma maneira, podemos ter estampada em nossas camisetas a reprodu¢do de uma imagem
de Da Vinci ou Van Gogh. Essa abordagem de Benjamim nos permite comparar a préatica de
reproducdo das obras de arte com a atuacdo das bandas cover no cenario musical brasiliense,
uma vez que o processo € o mesmo. A reproducdo de grupos originais quebra um pouco este
mito da aura do artista, pois qualquer musico pode tocar uma ou outra cancdo, proximo ao
maximo da concep¢do original.

Em Cantando la Ciudad, Ernesto Donas e Denise Milstein (2003) fazem um apanhado
geral acerca da cancdo em Montevideo, seus processos de autenticidade e criagdo, dentro de
um contexto globalizado que privilegia musicas importadas em detrimento da producéo local.

Quando compositores, intérpretes e outros agentes culturais, reclamam o0 uso mais

1 Aura é um termo que Walter Benjamin usa em diferentes ensaios na tentativa de isolar a singularidade do
objeto artistico e da experiéncia estética. E 0 que torna os objetos individualizados e Ginicos. No pensamento de
Benjamin, a aura esté relacionada a idéia de involucro que encobre a obra de arte e mantém a esséncia da beleza
inacessivel. Ela reside em sua esséncia misteriosa e equivale a este véu ou invélucro que exprime o belo
preservando a sua inacessibilidade.
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democratico da midia, isto ndo deve ser interpretado como a defesa de uma producéo cultural
auténtica, pois a sociedade tem direito de negar ou aceitar canc¢des que falem de sua cidade e
de sua realidade. Elas sdo validas por suas particularidades e relevancia na construcdo de
memorias e identidades locais.

Ao reconhecer essa producdo original como expressao geradora do imaginario urbano,
ndo se pode ignorar a necessidade de meios de difusdo. Isto implica considerar politicas
culturais locais e a fomentacdo de um processo de democratizacdo que envolvam tanto os
musicos quanto o Estado, os meios de comunicacdo, a inddstria cultural e os cidaddos. As
impossibilidades financeiras para gravar e editar fonogramas comprovam as dificuldades que
musicos locais enfrentam para reconhecer seu lugar dentro das relagcdes de poder existentes.
Esta é uma das hipoteses a se considerar quando questionamos o que faz um masico se manter

em uma banda cover por varios anos ao invés de investir em trabalhos autorais.

3.6 “PENNY LANE IS IN MY EARS AND IN MY EYES*” (Paul McCartney)

N&o podemos falar de cover sem entender melhor aspectos inerentes a cidade de
Brasilia, local onde se passa nossa pesquisa de campo. E necessario compreender seus
processos sociais, bem como os aspectos da formacao de suas identidades. Encontramos nos
estudos socioldgicos realizados por Nunes (1997) e Madeira (1997) um pouco deste
panorama. O texto de Nunes analisa a forma como a cidade foi concebida, como seus
habitantes conseguiam dar sentido a vida urbana em um espaco rarefeito de pessoas (NUNES,
1997). Para o autor, € necessario analisar o aspecto social da cidade. Nunes afirma que
Brasilia atrai por sua arquitetura e que para entendé-la é preciso vivé-la. Mais do que apreciar

seus monumentos, é preciso compreender que os olhos de todo o pais estdo sempre voltados

2 «“Penny Lanne estd nos meus ouvidos e nos meus olhos”, Penny Lane, cancdo de McCartney, do album
2

Magical Mystery Tour langado em 1967.
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para ela. Como capital do pais, centenas de reportagens jornalisticas sdo apresentadas
diariamente para toda a populacédo brasileira. As imagens dos edificios do governo povoam o
imaginario nacional.

Seguindo este prospecto, Nunes analisa entdo a dicotomia presente neste espacgo, pois
simultaneamente, as pessoas que aqui habitam defendem o prazer de morar numa cidade com
pouca poluicao, arvores e céu limpo, enquanto as que estdo longe e que nao fazem parte desse
cotidiano ddo uma dimenséo diabolica e de menosprezo pela funcionalidade politica que ela
apresenta. Para a maioria dos brasileiros, quem vive em Brasilia tem estabilidade profissional
e salario alto. A crenca é de que os trabalhadores sdo ligados a politica. Isto causa um certo
desprezo nacional, pois sdo constantes as denuncias de irregularidade e corrup¢do nos cofres
publicos.

Na visdo do autor, o pensamento nacional trata a cidade como se os brasilienses ndo
existissem, excluindo aqueles que aqui estdo por opcao e ndo por fazer parte da estrutura do
funcionalismo publico. Ele chama atencdo para a importancia de se decodificar e socializar o
discurso dos que optaram pela cidade como uma oportunidade de consolidar essa identidade
diversificada. Nunes observa que esta imagem passou a ocupar um lugar privilegiado na
construcdo de identidades. Os que em Brasilia vivem sdo advindos de alguma outra cidade e
por isso sdo meio estrangeiros dentro de seus préprios lugares. Trazem habitos, tradicbes e
comportamentos culturais diferentes. Por serem em sua maioria provenientes de outros
estados do Brasil, principalmente na década de 60, ainda continuam com a sensacdo de que
ndo pertencem a esta cidade.

Apesar dessas caracteristicas, j& € possivel encontrar pessoas nascidas e criadas na
capital. O autor aponta que a crenca da falta de uma identidade propria desta cidade tende a
ser sempre sua marca registrada. Ela criou um espaco social original onde a mistura de

culturas regionais agrega-se o Estado, determinando as caracteristicas da vida na cidade.
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Desta maneira, a capital do pais se apresenta como um emaranhado de tradicdes e sotaques
que se misturam e compdem diversas tribos indenitarias. Para Nunes, a construcdo da cidade
de Brasilia implica também na constru¢do de novos simbolos nacionais. Cada brasileiro que
circula pela capital traz consigo suas referéncias de monumentos. Cariocas exaltam o Péao de
acucar e o Corcovado. Paulistanos admiram suas construgdes modernas e cosmopolitas, como
0s museus MAM, MASP e sua grande Avenida Paulista. Os nordestinos exaltam suas praias e
natureza exuberante, enquanto os sulistas possuem como padrdo arquiteturas em estilo
europeu.

Ja na capital, n6s temos como exemplo maior o Congresso Nacional, muitas vezes
simbolo negativo de corrupcédo e desvio de conduta. A verdade é que aqueles que formam a
populacdo da cidade trazem consigo uma cultura popular Gnica e ndo tém a menor pretensao
em substitui-la. Esta caracteristica se apresenta como um campo fértil para a proliferacdo de
novos habitos e sensibilidades que culminam na criacdo de diferentes manifestacGes artisticas,
entre elas o cover. Mas além dessa mistura cultural inerente a capital do pais, temos que
refletir também em outros aspectos.

E importante salientar que a concepgdo do Plano Piloto foge a todos os padrdes
tradicionais. E uma cidade planejada com viés matematicos, dividida em varios setores
(habitacionais, hospitalares, hoteleiros, de indlstria e abastecimento, de diversdao). Suas
superquadras sao estruturadas geometricamente de maneira que, sem considerar 0 aumento da
violéncia dos dias de hoje, era possivel reunir 0s jovens em turmas nas suas pequenas pracas
ou mesmo embaixo dos blocos. Essas reunides culminaram na formacao de varios grupos
musicais que surgiram na cidade. Assim, compreendemos que este foi um aspecto
motivacional para a criacdo de diferentes bandas dentro deste espago urbano.

Outro fator importante a se analisar diz respeito ao crescimento populacional que

escapa de todas as previsdes que servem de base para seu planejamento. O que foi planejado
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antes da sua construgcdo pouco se parece com a realidade atual. A quantidade de habitantes
cresceu além do esperado e passou a ocupar espacos nao planejados. Ao contrario de outras
cidades do pais, em Brasilia é raro ver pessoas caminhando pelas ruas. Os que nela habitam,
necessitam de transporte proprio para transitar pela cidade, uma vez que o sistema de
transporte coletivo é bastante deficiente. Esta deficiéncia possibilita a fragmentacédo de nichos
culturais. Grupos da Ceilandia, de Taguatinga, de Sobradinho, da Asa Norte, da Asa Sul e de
outras cidades satélites. Em cada uma delas se encontra uma realidade social diferenciada.

Apesar de encontrarmos em cada cidade satélite, e no préprio Plano Piloto, realidades
sociais diferentes, o nivel de renda médio do Distrito Federal é suficiente para permitir um
padrdo de consumo razoavel. O grau de sofisticacdo e de informacéo dos jovens que circulam
nas superquadras a colocam como espaco cosmopolita por exceléncia. Indiscutivelmente,
guem tem mais renda possui mais acesso a informacdo e, consequentemente, aos bens de
consumo. Apos anos de exclusdo, a maioria da populacdo, habitante das cidades satélites,
cansou de esperar pela insercdo social e criou novas formas de vida, muitas vezes opostas ao
padrao “mauricinho” e “patricinha”, marcas e eternamente em voga no Plano Piloto (NUNES,
1997).

Mas ndo sO de inclusdao ou exclusdo social, mistura ou isolamento de tradi¢cdes
culturais resulta a formacao de tribos identitarias. Nunes aponta que na cidade também existe
um tipo de multiculturalismo ao inverso, pois ela abriga uma multiplicidade de culturas
exoticas, favorecidas também pela presenca de funcionarios de embaixadas e de varias
representacdes de organismos internacionais. A quantidade de estrangeiros que habita a
cidade reforca a busca pelo desconhecido. A adaptacdo destas pessoas inclui locais onde se
possa ouvir os sucessos globalizados. E cada vez mais crescente o nimero de bandas covers

que se formam para atender a essa demanda.



76

Mas ao contrario do que vemos em outros grandes centros urbanos, Brasilia ndo
apresenta uma efervescéncia na sua vida cultural. Apesar dos varios movimentos musicais, a
quantidade de centros culturais e casas de espetaculo ainda é muito pequena. A vigéncia da
Lei do Siléncio nas entrequadras diminuiu muito a presenca de mdusica nos bares e
restaurantes, restringindo assim os locais em que sdo permitidas as apresentagdes musicais.
Também é pela precariedade do sistema de transporte plblico que a Lei do Siléncio®® se
reforca. A escassez de 6nibus e metré apds a meia noite para a conducdo dos funcionarios
destes estabelecimentos até suas casas e a implementacdo da Lei Seca®, que proibe que
motoristas dirijam alcoolizados, forca o fechamento de bares e restaurantes até as 23horas
durante a semana e a uma da manha nos finais de semana. Nos locais onde ainda sobrevive a
musica ao Vvivo, as apresentac@es se iniciam e terminam muito cedo. Dessa maneira, Brasilia
restringe o campo de trabalho dos musicos populares a poucos espacos, limitando-se a festas e
eventos particulares que em sua maioria preferem contratar bandas cover.

Nunes afirma que Brasilia ainda ndo conseguiu se firmar como a mais completa
traducdo da cultura brasileira. Ele prediz que, pelo menos até o final do século XXI, a capital
ainda serd uma referéncia nacional. Para ele, na construgdo da imagem os politicos ainda
monopolizam a cena, restando pouco espaco para a construcdo de uma identidade mdaltipla e
complexa. Dessa maneira, 0s estrangeiros que aqui residem acabam por criar um mundo a
parte que se sobressai independente da vida na cidade. O mundo social das embaixadas e o
convivio no Clube das Na¢des propiciam uma vida paralela a dos habitantes. Inimeras bandas
covers, de baile ou de tributo também s&o contratadas por esses organismos internacionais

para animar seus eventos. Os estrangeiros vém para cumprir uma funcdo transitoria, com

* A Lei do siléncio em Brasilia estabelece as normas de preservacdo ambiental quanto & poluicdo sonora,
fixando niveis maximos de emissdo de sons e ruidos, de acordo com o local e a duracdo da fonte. Considera-se
poluicdo sonora qualquer som indesejavel, principalmente quando interfere em atividades humanas ou
ecossistemas a serem preservados, bem como setores residenciais e hospitalares.

* A lei Seca obriga os estabelecimentos que comercializam bebidas alcéolicas situados em érea residencial a
encerrar suas atividades as 22h. Nas areas comerciais, que concentram a maioria dos bares do Plano Piloto de
Brasilia, o limite é 3h. Nas areas mistas, onde ha residéncias e prédios comerciais, o limite &€ meia-noite, sendo
2h as sextas e sabados e em feriados e vésperas.
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periodos definidos e ndo se inserem na realidade local. “A cidade para eles se apresenta como
um espaco abstrato, sem estimulos que justifiquem a tentativa de uma efetiva integragdo”
(NUNES, 1997: 26).

Voltando a discussdo das realidades sociais, Madeira (1997), que pesquisa as
caracteristicas identitarias dos jovens da capital federal, toma como objeto a classe média de
Brasilia para revelar o Plano Piloto como o lécus ideal na sua investigacdo. Ela busca
compreender 0 nexo existente entre os habitos de lazer e 0 gosto musical dos brasilienses.
Madeira analisa a criacdo e as variacBes dos estilos no mundo dos jovens nas cidades
contemporaneas, afirmando que a escolha musical continua a ser o item mais importante para
se identificar e organizar grupos sociais. Eles se formam, se movimentam e se desfazem. Para
a autora, a juventude brasiliense se apresenta como uma categoria social diferenciada, com
valores e comportamentos proprios. A medida que se descobre seu potencial econdmico e sua
posicdo privilegiada na sociedade de consumo, a juventude se descobre capaz de produzir
bens culturais adequados ao seu proprio gosto (MADEIRA, 1997).

Fazendo uma breve revisdo histérica, Madeira relembra fatos interessantes para o
nosso aprendizado. Relata que a partir do pos-guerra, 0 mundo passou a Se organizar
economicamente, politicamente e socialmente de maneira diferenciada. A classe média
passou a adquirir bens de consumo durdveis. Impulsionados pela inddstria fonogréfica e
cinematogréfica, os eletrodomésticos facilitaram o acesso dos jovens a conviverem com mitos
e idolos midiaticos que apresentavam modelos de rebeldia, participavam de seu imaginério e
constituiam uma forma de cultura internacionalizada voltada para o consumo. Neste sentido,
Madeira afirma que a inddstria do entretenimento € a principal responsavel pela criacdo de
cenas imaginarias e de fantasias coletivas.

O Rock, por exemplo, emergiu como catalisador de uma complexa forma cultural.

Trouxe uma moda de visual e vestuario cheia de simbolos, idéias e atitudes, repleta de
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mercadorias que representavam esse ideal (discos, motos, revistas, filmes, instrumentos, calca
jeans etc.). Um valor maior passou a ser atribuido aos bens culturais pela nova funcdo que
passaram a desempenhar. Os itens de consumo cultural servem para determinar status e
definir identidades aos grupos aos quais pertencem os sujeitos dentro de uma sociedade.

Para compreender melhor esses aspectos é interessante constatar que ao explorar a
cultura da festa e as praticas sociais ligadas a ela no habitat do jovem, Madeira nos chama
atencdo para a importancia dessa socializacdo que tem como pano de fundo uma apresentacao
musical. Nela se é possivel dar vazdo a energia acumulada pela mesmice do cotidiano. A
danca, a musica e a interacdo da festa oferecem um grande campo de estudos e analises no
ambito da sociologia semiotica, por apresentar uma quantidade variada de signos e
simbologias. Participar desse ritual pode, além de outras coisas, definir uma identidade. Dessa
maneira, participando de uma apresentacdo de cover, podemos observar todos esses aspectos.
Os jovens se reunem em torno da musica que gostam de ouvir, se identificam e interagem
socialmente.

Madeira observa que os nascidos em Brasilia estiveram desde sempre expostos a uma
informacdo cultural internacional e muitas vezes sofisticada. No entanto é muito forte a
presenca da musica e de instituicbes de formacao de instrumentistas, como é o caso da Escola
de Musica de Brasilia, do Clube do Choro, além de dezenas de escolas de musica particulares
especializadas em teclado, percussao e outros instrumentos populares. Aqui emergiram todas
as tendéncias da mdusica, especialmente o rock, que a partir da década de 70 pode ser
difundido por todo o pais. O internacionalismo desta cultura e o multiculturalismo intrinseco a
ele, aliados as novas tecnologias de reprodutibilidade eletronica, bem como a grande
capacidade mundial de receber informac6es por meio dos meios de comunicagdo em massa,
permitiram a emergéncia do rock pop nacional em todos os paises do mundo. Na capital,

bandas como Legido Urbana, Paralamas do Sucesso, Raimundos, ainda fazem sucesso entre
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as geracOes mais jovens, integrando o imaginario local. Se ao longo dos anos 1980 havia uma
identificacdo das bandas com a cidade, nos anos 1990 as bandas ndo gostam de se parecer
com Brasilia, vinculando-se a tendéncias musicais regionais e internacionais.

Atualmente, considera-se que a cidade oferece menos estimulos aos jovens do que ja
ofereceu ha 15, 20 anos atras. A capital era um dos polos mais fervilhantes de diversdo. Hoje,
a vigéncia da Lei Seca e a politica da “boa vizinhanga”, relacionada a Lei do Siléncio,
impedem o funcionamento das casas de diversdo para além da meia noite durante a semana. A
demanda de musica ao vivo nos bares diminuiu consideravelmente. Sdo poucos 0s
movimentos artisticos e musicais que sobrevivem. A autora destaca que o processo de
producdo cultural baseada na apropriacdo, atualizadora dos elementos de um repertorio
disponivel, permite a releitura, a descontextualizacdo e a reutilizacdo de materiais ja
existentes. E nesse parametro que atuam os DJs, forte tendéncia dos dias atuais. Acreditamos
gue o cover também é uma destas formas de releitura bastante explorada pelos musicos e pelo
publico da cidade, pois permite transitar por varios tribos, que também agregam shows de
bandas cover a performances de DJs.

Acreditamos que entender um pouco sobre todos esses aspectos nos ajudou a
encaminhar melhor os nossos estudos e a esclarecer um pouco acerca do objeto da nossa
pesquisa. Os autores citados e seus trabalhos se relacionam de varias maneiras com a préatica
do cover e s&o significativos neste processo. No entanto, este foi o primeiro passo.
Continuamos a buscar informagdes mais detalhadas, sobretudo neste momento em que nos

direcionamos para a pesquisa de campo.
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4. WELCOME TO CAVERN! THE MOUST FAMOUS PUB IN THE WORLD!*

Este capitulo é dedicado a apresentacdo dos resultados da pesquisa de campo. Ele
pretende confirmar as relacdes entre o referencial tedrico estudado e a metodologia utilizada

para a realizacdo do trabalho.

4.1 “WE CAN WORK IT OUT!%®”

(Lennon/ McCartney)

Encontrar uma metodologia que melhor cobrisse as pesquisas de campo na area de
musica popular foi um dos maiores desafios. Além dos autores ja citados, a sustentacéo
metodoldgica baseou-se, sobretudo, nas técnicas utilizadas pelos estudos sobre oralidade.
Essas técnicas consistem na identificacdo e selecdo dos problemas, formulacdo de hipoteses,
observacdo, coleta de dados, andlise e conclusdo. Outros recursos utilizados para documentar
e arquivar os dados foram o diario de campo, fotos e gravacdes. O material analisado foi
coletado por meio de fontes orais, escritas (matérias veiculadas pelos jornais), sites na
internet, fotos (arquivos pessoais e midia) e publicagdes de trabalhos académicos. Identificar e
selecionar problemas, formular hipoteses, observar, coletar dados, analisar e concluir sdo
algumas das etapas essenciais neste processo.

A metodologia visa descrever as caracteristicas historicas do fendbmeno, com a técnica

de coleta de dados quantitativa, por meio de entrevistas e observacdes sistematicas. A

* «Bem vindo ao Cavern Club! O Pub mais famoso no mundo!”

O Cavern Club é uma casa de shows de Liverpool, Inglaterra, onde os Beatles comegaram sua carreira no inicio
da década de 1960. Tornou-se um espaco mitologico, sendo também ponto turistico da cidade, capaz de reunir
até hoje milhares de fas da banda. Realiza todos os dias shows com bandas cover dos Beatles e festivais
internacionais de musica como o Beatle Week.

% «“No6s podemos resolver isso”. We can work it out, single de Lennon & McCartney, lancado pelos Beatles em
1965.
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descricdo se da também de forma qualitativa, em que a interpretacdo do fenémeno e a
atribuicdo de significados s@o indutivas e dedutivas.

O método indutivo se caracteriza pelo processo no qual o pesquisador, por meio de um
levantamento particular, chega a conclusdes gerais, ou seja, ele parte de questdes particulares
até chegar a conclusdes generalizadas. Inducéo é um processo mental por intermédio do qual,
partindo de dados suficientemente constatados, infere-se uma verdade geral ou universal, ndo
contida nas partes examinadas. O objetivo dos argumentos € levar a conclusdes cujo conteido
€ muito mais amplo do que o das premissas nas quais se basearam. O método dedutivo €
guando se parte de uma situacdo geral e genérica para uma particular. A deducdo é o
processo mental contrario a indugdo. Através da inducdo, ndo produzimos conhecimentos
novos, porém, explicitamos conhecimentos que anteriormente estavam implicitos.

Dessa maneira, mantivemos o cuidado de trabalhar com essas técnicas, principalmente
no que se refere as entrevistas e a analise dos resultados. Entrevistamos alguns integrantes que
em alguns momentos nos apresentaram respostas duvidosas. No entanto, procuramos
compara-las com outras respostas e com o material estudado anteriormente. Sabemos que
nenhuma entrevista deve ser realizada sem uma preparacdo minuciosa: consulta a arquivos, a
livros sobre o assunto, a vida do depoente, leitura de suas obras (em caso de haver alguma),
bem como referéncias sobre as principais etapas de sua biografia. Cada entrevista supde a
abertura de um dossié de documentacdo. A partir dos elementos colhidos elabora-se um
roteiro de perguntas nas quais o informante deve estar ciente durante toda a entrevista
(AMADO, 1998).

Dentro disso, fizemos a opcéo pela entrevista semi-estruturada e elaboramos uma série
de questbes que seriam apresentadas comumente aos entrevistados, servindo de roteiro para a
sua conducédo. Consideradas um meio termo entre um monologo de uma testemunha e um

interrogatdrio direto, podemos entender como entrevista semi-estruturada aquela efetuada
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sobre questionamentos basicos, apoiados em teorias e hipoteses que oferecem amplas
interrogacOes e vao surgindo na medida em que se recebemos as respostas dos informantes.
Desta maneira, 0 entrevistado segue espontaneamente sua linha de pensamento por meio de
suas experiéncias dentro do foco principal colocado pelo investigador. A entrevista semi-
estruturada esta focalizada em um assunto sobre o qual confeccionamos um roteiro com
perguntas principais, complementadas por outras questdes inerentes as circunstancias
momentaneas a entrevista. Esse tipo de entrevista pode fazer emergir informacdes de forma
mais livre e as respostas ndo estdo condicionadas a uma padronizacdo de alternativas. O
roteiro serviria, além de coletar as informacg6es basicas, como um meio para 0 pesquisador se
organizar para o processo de interagdo com o informante.

Com os integrantes das bandas cover, percebemos que as entrevistas se desenvolveram
como uma conversa informal. As perguntas eram direcionadas, mas os informantes contavam
aspectos de suas vidas que iam além do questionamento inicial. Relembravam momentos da
trajetoria de suas carreiras, em meio a fotos e cartazes dos seus arquivos pessoais. Essas
conversas aconteciam também durante 0s ensaios, em visitas as suas residéncias, por telefone
e por e-mail.

Dessa maneira, percebemos que quando o interesse do pesquisador se concentra
apenas em um aspecto, ele pode ficar tentado a limitar seu questionario a esse projeto
imediato. N&o é supérfluo conhecer as origens familiares, a formacéo, 0 ambiente, 0s gostos,
profissdo e vivéncias cotidianas. Numa linha teérica fenomenoldgica, o objetivo seria o de
atingir o maximo de clareza nas descricdes dos fendmenos sociais. Assim, as perguntas
descritivas teriam grande importancia para a descoberta dos significados dos comportamentos
das pessoas de determinados meios culturais. Numa linha historico-cultural (dialética), as

perguntas poderiam ser designadas como explicativas ou causais (AMADO, 1998: 236-238).
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A preparacao da entrevista € uma das etapas mais importantes da pesquisa que requer
tempo e exige alguns cuidados. Entre eles destacam-se 0 seu planejamento, a escolha dos
entrevistados, a disponibilidade dos mesmos e a preparacdo especifica que consiste em
organizar o roteiro ou formulario com questdes relevantes. As perguntas devem ser feitas
levando em conta a sequéncia do pensamento do entrevistado. Para se obter uma narrativa
natural muitas vezes nao € interessante fazer uma pergunta direta, mas sim fazer com que o
sujeito relembre parte de sua vida (BOURDIEU, 1999).

Bourdieu nos aconselha a realizar um dialogo com os sujeitos, de maneira que 0S
mesmos tenham a sensacdo de estarem conduzindo as questdes. A conversa ndo deve basear-
se em um interrogatorio pré-estabelecido. Durante as entrevistas devemos levar em conta
outros assuntos que podem surgir ao longo do caminho. Eles podem nos ajudar a formular
outras hipdteses além daquelas pensadas anteriormente. Uma forma de entrevistar o0s
integrantes das bandas cover se deu de maneira focal, ao presenciar ensaios e shows dos
mesmos. Estar em um ambiente em que o grupo todo estd presente possibilita um dialogo
onde varias vozes se pronunciam e ajudam a formular hipoteses.

A entrevista com grupos focais € uma técnica de coleta de dados cujo objetivo
principal ¢ estimular os participantes a discutir sobre um assunto de interesse comum. E um
debate aberto sobre o tema. Os participantes sdo escolhidos a partir do interesse da pesquisa.
Esta técnica pode ser utilizada com um grupo de pessoas que ja se conhecem previamente ou
com pessoas que ainda ndo se conhecem. A discussao se realiza em reunides com um pequeno
numero de informantes. Geralmente conta com a presenca de um moderador, no caso 0
pesquisador, que intervém sempre que achar necessario, tentando focalizar e aprofundar a
discussdo. No caso das bandas cover, foi interessante verificar a convergéncia de ideias do

grupo, bem como as discordancias e experiéncias diferenciadas.
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Bourdieu (1999) também aponta algumas sugestdes para a realizacdo das transcricdes
das entrevistas. Elas sdo o proximo passo para a analise e parte integrante da metodologia do
trabalho de campo. As transcri¢cbes sdo bem mais do que o ato mecénico de passar para o
papel o discurso gravado. Sugere que o pesquisador apresente também os siléncios, os gestos,
0s risos e a entonacgdo de voz do informante durante a entrevista. Estes sdo muito importantes
na hora da analise, uma vez que podem representar o comportamento do sujeito no momento
da entrevista, bem como suas opinides e sentimentos em relacdo ao assunto. Para Bourdieu
(1999), o pesquisador tem o dever de ser fiel ao transcrever tudo o que o pesquisado falou e
sentiu durante a entrevista. Também considera como dever do pesquisador a legibilidade, ou
seja, aliviar o texto de certas frases confusas de redundancias verbais ou tiques de linguagem
(né, bom, pois é, etc). Este autor também considera como ideal que o proprio pesquisador faca
a transcricdo da entrevista.

No caso desse texto, mantivemos a esséncia das respostas dos informantes. A
transcricdo foi realizada na integra, com a fala coloquial dos entrevistados e as expressdes dos
sentimentos. Ela foi dividida em cadernos individuais para cada integrante das bandas que
respondeu as entrevistas. Dessa maneira, as referéncias serdo citadas da seguinte forma: as
iniciais dos nomes, seguidas da inicial do nome da banda e a pagina do caderno de entrevistas
em que se encontra a fala. Por exemplo: (R.K, L.B, p.3), significa que a fala se refere a
Rodrigo Karashima da banda Let it Beatles, pagina 3 do caderno de entrevistas do referido
entrevistado.

Sendo o material de andlise colhido em entrevistas e no momento dos ensaios e
apresentacdes de cada grupo musical, seria interessante mencionar que pretendemos delimitar
uma abordagem comparativa, considerando as diferencas entre os grupos estudados, levando
em conta as estéticas de cada um e o ideal buscado. Desta maneira, baseada nos conceitos da

Histdria Oral, ficou exposta as primeiras questdes metodoldgicas a serem desenvolvidas. Qual
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critério seria utilizado para escolhermos as bandas estudadas? Qual a relevancia dessas bandas
dentro do cenario musical de Brasilia? Qual a contribuicdo que elas podem trazer de fato para
a nossa pesquisa? Que questionamentos seriam realmente importantes como recurso de
analise?

Entendemos que esta abordagem inclui a propria estrutura do repertorio escolhido.
Desta forma, nos direcionamos a algumas perguntas. Qual fase do repertorio dos Beatles as
bandas gostam mais de tocar? O da época em que 0 grupo se apresentava ao Vivo ou O
momento em que os albuns produzidos em estudio se utilizavam de tecnologias modernas
sem a intencdo de execucdo? Quantos integrantes tém cada banda? No que o numero de
integrantes influencia na execucao deste repertdrio o mais fiel possivel? Quais valorizam mais
a vocalizacdo? Quais pretendem se aproximar mais do instrumental original? Qual a
instrumentacao usada por cada banda e como ela influencia na execucdo desses repertorios?
Quais timbres sdo explorados? Existem diferencas nas caracteristicas melddicas, harmonicas e
no andamento ritmico entre a banda original e esses grupos? Esse repertorio permite
momentos de improvisacdo e criatividade? Estas e outras respostas serdo apresentadas no
topico seguinte.

Antes de iniciarmos o processo de entrevistas com essas bandas, foi essencial
conhecer um pouco sobre cada uma delas. Tendo em vista que nosso trabalho procura
entender como se realiza a pratica do cover, abrangendo seus significados para 0os musicos
que o executam e para 0 publico que o consome e participa destes eventos musicais, é
relevante mencionar que esta pesquisa esta relacionada a performance de bandas ao vivo e
ndo a performances em gravacOes. Nossa escolha se deve, entre outros, ao fato de que a
performance ao vivo nos possibilita uma vivéncia etnografica, na medida em que podemos

presenciar ensaios e apresentacoes.
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Sendo Brasilia uma cidade que produz grande quantidade de musicos de bandas cover,
ao longo de todo o processo conhecemos sobre este cenario e a construcdo de identidades
musicais brasilienses. Procuramos fazer uma breve reconstrucdo histérica da musica cover na
cidade, partindo da Otica dos integrantes dessas bandas. Com isso, entendemos as
transformacdes que abrangem o fazer musical do cover na Capital Federal, desde a década de

1960 aos dias atuais.

4.2 “SGT. PEPPER’S LONELY HEARTS CLUB BAND*"”

(Lennon/ McCartney)

Para a efetivacdo da analise de um estudo de caso, selecionamos dois grupos bastante
conhecidos em Brasilia e que executam cover dos Beatles*’. Sdo eles a banda “Friends”,
fundada em 1968 e que atua até os dias de hoje, ¢ a banda “Let it Beatles”, com 10 anos de
existéncia, formada por jovens admiradores do conjunto inglés e que se apresentam com
bastante freqiiéncia no cenario musical da capital. Os integrantes da banda “Friends” habitam
na cidade desde a década de 60. Conhecendo a histéria musical de Brasilia, 0 grupo é uma
fonte oral bastante importante para a compreensdo do cover. S&o funcionarios publicos e
profissionais liberais, que utilizam seu tempo livre para fazer musica . Os membros da “Let it
Beatles” aparecem como a nova geragdo de instrumentistas que cresceu ouvindo a musica que
seus pais ouviam e que tiveram maior oportunidade de estudar musica formalmente. Nao
vivenciaram o momento histérico em que o conjunto inglés estava inserido e dessa maneira

fazem outra abordagem de seu repertdrio.

*" «“Banda do Clube de Coragdes Solitérios do Sargento Pimenta”. Album langado pelos Beatles em 1967.

*8 Os Beatles foram escolhidos por serem um dos grupos mais copiados e apreciados por msicos em todo o
mundo (vide inGmeras reportagens na imprensa). Em Brasilia conhecemos pelo menos cinco bandas muito
atuantes no cenario musical que executam o repertorio: “Beatlemania”, “Friends”, “Os Britos”, “Let it Beatles”e
“Magical Mistery Band”.
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A “Friends” ¢ uma banda genuinamente brasiliense que fez de seu trabalho uma
referéncia nacional e internacional no que diz respeito a cultura do que se pode chamar de
“beatlemania”. Iniciou sua trajetoria no fim dos anos 1960, quando o quarteto inglés ainda
liderava o ranking do rock pop mundial. Desde entdo, o grupo nunca parou de tocar e a idéia
de perpetuar a obra dos Beatles continua atualmente nas vozes e instrumentais de Sergei
Quintas (baixo e vocal lider), Renan Quintas (vocais, sopros e percussdo), Eduardo Sampaio
(vocais e guitarra), Fabio Emmanuel (guitarra solo) e Fabio Pereira (bateria).

Nas ultimas quatro décadas, a “Friends” mostrou seu trabalho em casas noturnas e
espacos culturais do Distrito Federal como a Sala Villa Lobos do Teatro Nacional Claudio
Santoro em Brasilia, nas cidades de Planaltina, Formosa, Valparaiso e Taguatinga.
Apresentou-se também nos palcos de centros urbanos como o Rio de Janeiro, Cuiaba, Campo
Grande, S8 Luiz, Recife e Fortaleza. No exterior, a banda esteve em Buenos Aires,
Argentina, como convidado especial da Primeira Semana Beatles de Latino América e
também em Liverpool, Inglaterra, onde por quatro anos se apresentou no International
Merseybeatle Festival e no Mattew Street Festival, em palcos dos famosos pubs Abbey Road,
Cavern Pub, Comptons Pub e também no Cavern Club, onde os Beatles se apresentaram no
inicio de sua carreira.

Sobre seu surgimento no cenario musical brasiliense, o baixista e vocalista lider Sergei
Quintas explica que o inicio ndo foi delimitado por uma data exata e sim por um periodo em

gue 0s encontros com 0s amigos para tocar as musicas dos Beatles passaram a ser rotineiros:

A idéia é porque a gente ouvia Beatles e ja tinha uma turma. Alguns tocavam violao.
(...) Vamos marcar um ensaio no sabado? Foi na casa de um primo meu, até que um
dia chamaram a gente pra tocar. Na realidade o crescimento foi muito rapido. Acho
que em dois meses a gente ja tava tocando a musica dos caras. De tanto que se ouvia
Beatles na época, era 0 meu grupo, as minhas pessoas, 0 meu ciclo de
relacionamento.. Aquilo foi uma surpresa. Eram poucas as pessoas que tocavam. Ai
um dia eu conheci o Cleves, conheci o Penedo, o Alfredo que era meu primo... e
fizemos aquela banda. Eu me arriscaria a dizer que foi em 68, 69 e nunca mais
paramos de tocar. (S.Q, F, p.1)
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Vemos que a amizade € um fator importante na criacdo da banda. A agregacdo dos
amigos em um grupo que se identifica entre si e compartilha dos mesmos gostos musicais
motiva a escolha pelo repertdrio, aumentando ainda mais o sentimento de pertenca social. A
metafora da tribo, apresentada por Mafesolli (2000), valoriza o papel que cada individuo pode
representar dentro de uma sociedade. Uma tribo cover cultiva ndo apenas o tipo de musica
que seus membros escutam, mas os locais que freqiientam, a comida e a bebida que ingerem,
as idéias que debatem, o comportamento e a roupa que vestem. Tendem a se vestir também no
seu dia a dia, fora do ambiente de trabalho, com roupas que fazem referéncia aos seus artistas
preferidos. Adotam camisetas com rostos ou capas de discos estampados e até mesmo a moda
de uma época que ja passou. Em torno dos Beatles, por exemplo, o que prevalece ndo é mais o
individuo, mas o conjunto tribal. Gostar do quarteto inglés é um dos motivos para construir

lacos de amizade. Em relacdo a escolha do nome Friends, Sergei Quintas emenda:

Porque era uma forma da gente se encontrar. Eram amigos. A gente se sentia muito
amigo, irmanados naquela idéia de curtir Beatles, de curtir misica. (...) Entdo aquele
encontro dos amigos nos finais de semana, amigos, amigos, Friends. Eu até brincava
com o pessoal: Fazer Reunir Indiscriminadamente Essas Novas Dadivas do Som
(risos). O pessoal dizia: esquece esse negocio! Deixa pra la. Deixa s6 friends
mesmo. As pessoas foram saindo e a amizade era tdo legal que depois voltavam...
tocavam também com a gente, depois saia, depois voltava. O grupo ficou como se
fosse uma irmandade. (S.Q, F, p.2)

Percebemos que estes encontros sociais realizados em torno do repertério do quarteto
de Liverpool foram a principal inspiracdo para a formacdo da banda. Da mesma forma, em
Junho de 2000, dois integrantes da banda “Let it Beatles” Dado Nunes e Rodrigo Karashima
trabalhavam no mesmo local, um estddio onde também funcionava uma escola de guitarra.
Percebendo o gosto em comum, Dado sugeriu que comecassem uma banda para tocar as
musicas do quarteto de Liverpool. Rodrigo entdo convidou Denis e seu irmdo lgor para

fazerem parte da banda. Dado convidou Pedro. Estava entdo formada a “Let It Beatles” por
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Denis Oliveira (voz e guitarra), Dado Nunes (baixo e voz), Rodrigo Karashima (guitarra e
voz), Igor Karashima (bateria e voz) e Pedro Moris (teclados, voz e percussao).

De inicio, ensaiavam toda semana, sempre procurando manter 0s arranjos originais, e
também buscando conhecer todo o repertorio dos Beatles. As apresentagcdes foram surgindo
aos poucos. Ja em 2001, surgiu a oportunidade de tocar no Music Hall Café (atualmente UK
Music Hall), onde o pablico de Brasilia ficou conhecendo a banda. Em 2002 esse numero
cresceu consideravelmente, sendo mais de trinta shows, muitos deles no extinto Square
(Gilberto Saloméo). Dai por diante foram mais de cinqiienta shows por ano, a maioria deles
no Feitico Mineiro e no Gate’s Pub, em Brasilia. Além de casas noturnas, a banda se
apresentou em diversos eventos particulares; aniversarios, casamentos, confraternizacdes, em
shoppings e também na Embaixada Britanica. Apresentacfes fora de Brasilia também fazem
parte do curriculo. Estas aconteceram em S&o Paulo e Minas Gerais.

E interessante constatar que, assim como aconteceu com o conjunto inglés, que iniciou
sua carreiras no Cavern Club em Liverpool, cada uma dessas duas bandas possui um
momento historico para a sua criagdo. O guitarrista da banda “Let it Beatles” Rodrigo

Karashima consegue definir o momento exato em que tudo comecgou:

A gente comecou em 2000, ali em maio, junho. Falamos. Vamos estabelecer uma
data simbélica. 18 de junho foi a gente que quis que coincidisse com 0 aniversario
do Paul. Foi o Dado, porque eu trabalhava no GTR a escola que eu dou aula e era
novo ainda e funcionava do lado do estidio Jams. O Dado trabalhava no Jams. Ai
ele me via tocando Beatles e falou vamos conversar sobre isso, vamos tocar, vamos
montar uma banda! Ai eu tinha uma certa resisténcia por causa dos vocais. Tocar
Beatles sem fazer vocais ndo existe e eu ndo cantava. (...) Ai fomos tocando. Eu
chamei meu irmédo, eu chamei o Denis que eu mal conhecia e 0 Dado chamou o
Pedro. Mas assim, Beatles mesmo é porque o Dado e eu éramos fés. A paixao que
eu e o Dado tivemos de querer comecar mesmo a banda era porque na época eu tava
ouvindo muito Beatles. Muito mais do que eu ouco hoje em dia. (R.K, L.B, p. 1)

O vocalista lider Denis Oliveira reforca:
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O primeiro ensaio que a gente fez, todo mundo junto foi em junho mesmo. Na
verdade o Igor é que tem muito disso. Ele é jornalista e tal e gosta de pensar nas
coisas que fazem manchete. No meu caso eu fui escolhido, ndo escolhi. Entrei de
gaiato. Ndo conhecia nada. Eu conhecia de escutar no radio as musicas mais famosas
Help, She loves you, Can’t by me Love... Mas eu ndo sabia nenhuma letra, eu néo
sabia tocar as musicas. (D.O, L.B, p.1)

As falas dos integrantes dos grupos confirmam o pensamento de Hall (2001), que
aponta uma mudanca estrutural nas sociedades p6s-modernas, capaz de modificar identidades
pessoais. Como 0 autor nos ensina, a identidade € algo formado ao longo dos anos e que
depende das relacbes sociais e do meio cultural em que o individuo estd inserido. Essas
relacfes sofrem interferéncias, como é o caso das informagdes veiculadas pela internet, que
influenciam na formacéo de identidades e na construcdao dos gostos. Os musicos e o publico
que participam do universo cover incorporam a diversidade do repertdrio existente em todo o
mundo. Os jovens conhecem e gostam de canc¢des que foram sucesso ha mais de 50 anos
atras, reconhecem o valor atribuido a essa obra e a consideram atual. Vemos que a escolha do
repertodrio feito por esses musicos se deve a identificacdo social dos sujeitos e seus gostos.

Compreender o conceito de habitus criado por Bourdieu (ORTIZ, 2003) possibilita
uma analise maior sobre a formacdo do gosto. O modo de vida dos individuos influencia um
mausico a preferir um determinado tipo de repertério. Como ja foi dito, esta opcao é feita a
partir da forma como cada um ouve e percebe musica. Devemos levar em conta situacdes
historicas, sociais e politicas. O estar junto, reunido em tribos, independe das camadas sociais.
Pessoas que ouvem 0 mesmo tipo de musica ou sdo admiradoras de um artista ou grupo
musical podem estar desta forma mais perto dos mesmos como nunca poderiam. A fala do

baterista Igor Karashima da banda “Let it Beatles” comprova:

Considero os Beatles a maior e melhor banda de todos os tempos. Muito melhores
do que outros artistas que admiro: Eric Clapton, Stevie Wonder, Elton John, Led
Zeppelin... Me sinto honrado, feliz e realizado por tocar no Let It Beatles. E a
sensagdo ndo seria a mesma se ndo tivéssemos 0 apoio constante das pessoas que
freqlientam nossos shows. (I.K, L.B, p.3)
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Quando perguntados acerca da escolha de repertério e da escuta musical, os Beatles se
apresentam como prioridade. Todos os musicos concordam com o valor artistico atribuido a
obra do quarteto de Liverpool O guitarrista Rodrigo Karashima fala de suas preferenciais

musicais:

Dentre todos os discos existentes na face da Terra, Abbey Road dos Beatles é o meu
favorito; e a Unica banda que me da tanto prazer musical quanto os Beatles é Spock's
Beard .Neal Morse é um génio. Admiro também Stevie Wonder, Queen (O Brian
May merece uma estatua pelo solo de Bohemian Rhapsody), Alanis, Dream Theater,
Eric Johnson... E a combinacdo de vozes que mais me emociona € a dupla
Coverdale e Glen Hughes (Deep Purple), depois de Lennon/McCartney, claro. (R.K,
L.B, p.11)

E nesse instante que nos deparamos com as questdes de gosto e a teoria do ouvinte,
estudados anteriormente em Adorno (1983). O autor afirmou que os habitos de audicdo se
pautam no reconhecimento. Gostamos de uma determinada cancdo de sucesso porque a
conhecemos. Para ele, a construcdo dos gostos de uma sociedade ¢ manipulada pela midia e
pela industria cultural. Ndo restam duvidas acerca da quantidade de vezes em que escutamos
as musicas dos Beatles ao longo da nossa existéncia, seja nas radios, na televisdo ou na

internet. Os jovens ouvem inclusive por influéncia do gosto musical de seus pais:

Meu pai tinha uma banda cover dos Beatles e tocava guitarra. A gente, eu e o Igor,
sempre ouviu Beatles e mdsicas dos anos 60 em casa. (R.K, L.B, p.2)

Vimos que o gosto pode ser influenciado pelo contexto social em que o sujeito esta
inserido ou pela manipula¢do comercial que também faz parte das relagBes sociais. Behague
(1999) considera de grande relevancia o meio cultural e nos diz que para uma musica popular
assumir grande éxito precisa definir suas proprias regras estéticas. A pratica do cover,
associada a globalizacdo, aumenta o contato entre diferentes culturas e possibilita a troca de

informagdes, independente da idade da obra ou do individuo. O baixista Dado Nunes explica:
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O Rock'n’Roll me pegou cedo, por volta dos 9 anos, com Elvis Presley em sua fase
dos anos 50. Mas foram os Beatles que me inspiraram a ser misico. Me espelhei em
baixistas como Cris Squire (Yes), John Wetton (King Crimson) e, claro, Paul
McCartney. Admiro McCartney tanto por ser um baixista fabuloso quanto pela sua
musicalidade. Quando ingressei no Let It Beatles, queria passar para as pessoas um
pouco dessa paixao toda pelos Beatles. E acho que esta dando certo. (D.N, L.B, p.4)

E evidente que o inicio da atividade musical desses grupos esta associada, em primeiro
lugar, ao gosto dos integrantes. No caso da banda “Friends”, eles se uniram porque ouviam e
admiravam os Beatles. Na banda “Let it Beatles”, ainda que apenas alguns membros fossem
fas do quarteto inglés, os outros, por serem amigos e conhecerem a notoriedade dos mesmaos,
consideraram interessante explorar este repertorio. Percebemos entdo que a amizade intrinseca
aos integrantes facilitou o processo, proporcionando uma caracteristica de leveza neste fazer
musical. Verificamos que o fator de agregacéo das pessoas com um gosto em comum pode

resultar em casamentos e formacéo de amizades, como nos conta o baixista Sergei Quintas:

Eu casei por causa do friends, porque a minha mulher que é a Elisa é irma do
Eduardo que integra o friends, Foram muitas coisas que foram agregando isso ai. E
tudo em torno do produto Beatles e a musica em si. Foi se perpetuando e a gente
toca até hoje com a mesma dedicacdo e 0 mesmo prazer e amizade de quando

comecou. (S.Q, F, p.1)

Gostariamos de salientar que o conjunto inglés surgiu da amizade entre John Lennon,
Paul McCartney e George Harrison, que moravam na mesma cidade e faziam parte do mesmo
circulo social. No caso dos grupos de Brasilia, 0 que nos chama a atencéo, além da amizade
entre os integrantes, sdo as relagdes de parentesco. Na “Let it Beatles”, Rodrigo e Igor
Karashima sdo irmdos. Na “Friends”, Eduardo Sampaio e Sergei Quintas sdo cunhados.
Renan é irméo de Sergei. J& passaram pela banda em outras formacdes os também cunhados
Cleves Nunes e Luziel Castilheiro, o primo Alfredo e o outro irmdo de Sergei e Renan, Rénio
Quintas. Analisando esses aspectos, € pertinente voltar mais uma vez ao conceito de habitus
apresentado por Bordieu para compreender algumas caracteristicas sociais dos integrantes

dessas bandas, como eles vivem, grau de escolaridade, suas profissdes, seus estados civis,
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quantos filhos tém, como aprenderam mdasica etc. (ORTIZ, 2003). Dessa maneira,

apresentamos a seguir:

e Banda Friends

Sergei Quintas (baixo e vocal solo) — 58 anos, casado, dois filhos, graduado em
jornalismo pela Universidade de Brasilia, jornalista da Terracap e aposentado.
Eduardo Sampaio (guitarra base e vocais) — 58 anos, casado, dois filhos, técnico em
aviacdo, aeroviario aposentado pela Vasp.

Renan Quintas (gaita, saxofone e vocais) — 45 anos, casado, dois filhos, graduado em
economia pela Universidade Catélica de Brasilia, pds-graduacdo (MBA) em finangas
pelo Instituto Brasileiro de Mercado e Capitais, trabalha como consultor de
investimentos.

Fabio Emanuel (Guitarra solo e vocais) — 32 anos, solteiro, sem filhos, graduado em
Ciéncias Sociais pela Universidade de Brasilia, estagiario do Tribunal de Justica do
Distrito Federal.

Fabio Pereira (Bateria e vocais) — solteiro, sem filhos, graduado em letras pelo

UniCeub, professor de bateria da BsB Musical.

e Banda Lei it Beatles

Rodrigo Karashima (guitarra solo e vocais) — 34 anos, solteiro, sem filhos, graduado
em Educacdo Musical pela Universidade de Brasilia, trabalha na escola de guitarra
GTR.

Denis Oliveira (guitarra base e vocal solo) — 33 anos, casado, sem filhos, graduado

em Ciéncias da Computacdo pela Universidade de Brasilia, P6s graduacdo em
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Sistemas Orientados a Objeto pela Universidade Catdlica de Brasilia, trabalha no
Senado Federal.

Igor Karashima (bateria e vocais) — 32 anos, casado, um filho, graduado em
Comunicacdo e Jornalismo pela Universidade de Brasilia, trabalha como oficial de
justica.

Pedro Moris (teclado e percussdes) — 33 anos, solteiro, sem filhos, graduado em
Histdria pelo UniCeub, trabalha no banco BRB.

Dado Nunes (baixo e vocais) — 30 anos, casado, sem filhos, graduado em
Administracdo pela Unicesp, pdés graduacdo em Governanca em Tecnologia da

Informacédo pela Unieuro, trabalha no Tribunal Superior Eleitoral.

Com essas informagdes verificamos que a maioria dos integrantes dos dois grupos
possui outras ocupacdes e ndo trabalha profissionalmente com musica. Apenas Rodrigo
Karashima, da banda “Let it Beatles”, que ¢ professor formado em Educacdo Musical pela
UnB, e Fabio Pereira, da banda “Friends” que atua como professor de bateria na escola BsB
Musical do Lago Sul. Na “Let it Beatles” todos possuem formagao superior e algumas pos-
graduagdes. Na “Friends”, quatro dos cinco integrantes sdo graduados. Neste momento é
novamente Bourdieu que com o seu conceito de habitus afirma também que a cultura
adquirida e o gosto séo produtos da educacao (ORTIZ, 2003). Ainda assim, todos os membros
dos dois grupos possuem salarios que os possibilitam viver em boas condi¢des dentro de uma
classe media alta, bem como possuem condigdes para comprar excelentes instrumentos
musicais, pagar ensaios e gravacgdes, elementos necessario para custear esse Hobby.

Para o filésofo francés, o estilo de vida se define tanto pela presenca de todos os
consumos de luxo como bebidas, quadros, viagens em cruzeiros, caviar ou antiguidades,
quanto pela sua auséncia ou substituicdo (ORTIZ, 2003). Dessa forma, aplicamos também o

seu método comparativo para ressaltar que classe ndo é um conceito isolado. Estar perto ou
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longe do espaco social € tdo relativo quanto o espaco geografico. Depende do referencial. Em
Brasilia, individuos que possuem bens, sejam automoveis, imdveis ou mesmo instrumentos
musicais e apetrechos que possibilitam realizar um hobby, sdo considerados de classe média
alta.

No pensamento de Mafesolli (1995) encontramos algo acerca do significado de hobby.
Ele afirma que todo homem que cumpre uma jornada de trabalho necessita de relaxamento e
momentos de diversdo. No cover, esses momentos sdo capazes de retirar seus integrantes da
rotina cotidiana em que estdo inseridos, realizando atividades musicais que, ligadas as praticas
sociais também transformam o espaco de diversdo em espaco de afirmacao de identidades.
Sergei Quintas nos conta que pertencer a uma banda cover facilitou a sua participacdo em um
universo que considerou estar bastante distante da sua realidade no inicio da sua carreira

musical:

A coisa mais dificil naquela época era vocé ter uma banda. Primeiro porque os
instrumentos eram caros. Poucas pessoas tinham instrumentos musicais. Ser musico
era bandido, era boémio, era um cara sem futuro. Os pais ndo colaboravam em
fungdo disso. Todo mundo tinha medo que o filho enveredasse por esse caminho.
(...) A coisa foi crescendo e acompanhando a gente porque era possivel vocé crescer
como individuo e se sentir masico. (...) Hoje eu sou jornalista, meu irmdo é
economista, o Cleves é fisico, o Eduardo é aeroviario, quer dizer, cada um tinha a
sua profissdo. Nenhum de nds seguiu a carreira de masico. O Unico foi 0 Rénio meu
irmé&o, que ele s6 entrou no grupo mais tarde quando a gente foi pra Liverpool. (S.Q,
F, p.2)

Observamos na fala do baixista que a dificuldade em ser mdsico e adquirir
instrumentos musicais na época em que comecou a tocar foi um dos fatores que contribuiram

para a demora do grupo em se estabelecer. Ao longo de sua existéncia a banda passou por

varias formacdes e isso também reforcga a caracteristica de ser um grupo amador:

Eu nunca pensei em colocar a musica como minha fonte de subsisténcia, mas
comegamos a tocar e eram tantos requisitos, a musica dos Beatles era bem aceita,
como é até hoje. Foi um mercado que abriu as portas pra gente poder tocar e
exercitar a nossa musicalidade, com o que existia de melhor e uma grande escola.
(...) A gente sempre curtiu tocar. SO pelo prazer de tocar mesmo. A qualidade foi
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ficando cada vez mais apurada. As pessoas que ndo tinham nenhum compromisso
com o projeto foram saindo. Depois que a gente atingiu um nivel de maturidade as
musicas foram saindo. Mas isso levou muitos anos, viu?! (...) Somente em 85, 86,
encontrei outras pessoas que tinham um talento muito grande e ai a gente comegou a
tocar profissionalmente mesmo. A fazer como tava no disco. Porque antes era s6 o
prazer de tocar. Na realidade nunca deixou de ser pelo prazer de tocar. (S.Q, F, p.2)

Como mencionamos anteriormente em Debord (1997), qualquer um pode exibir-se
publicamente ainda que ndo tenha a arte como profisséo principal. Os membros desses grupos
sdo jornalistas, professores, bancérios, oficiais de justica e analistas de informética. Se
sustentam exercendo outras ocupacBes e tomam a musica como hobby. Durante o dia sdo
trabalhadores comuns e a noite representam o papel de musicos, executando o repertorio de
artistas famosos. Este status assume uma importancia para eles muito maior do que o valor de
suas profissdes reais. A representacdo 0s transporta para fora de suas rotinas habituais. Da
mesma maneira, participar de uma banda cover proporciona a seus membros a possibilidade
de assumir no momento da performance uma identidade que nédo Ihes pertence.

Ainda que com caracteristicas de grupos musicais amadores, verificamos que a
maioria deles estudou musica formalmente na Escola de Musica de Brasilia®® como é o caso
do tecladista Pedro Moris ¢ do baixista Dado Nunes da banda “Let it Beatles” e também do
guitarrista solo Fabio Emanuel, do saxofonista Renan Quintas e do baterista Fabio Pereira da
banda “Friends”. Os que ndo estudaram formalmente tiveram uma iniciagdo com professores

particulares e aliaram isto ao aprendizado musical de ouvido. Pedro Moris afirma:

Comegei ouvindo musica eletronica, de qualidade, é claro, como Tangerine Dream,
Jarre, Stockhausen, Kraftwerk, etc., e queria ser programador de teclados. S6 me vi
como tecladista de banda de Rock quando conheci Pink Floyd. As coisas mudam...
Hoje, vesti a camisa do Rock Classico dos anos 70 e sou vidrado em
experimentalismo. Também gosto de Jazz, MUsica Classica e Bossa Nova. Vejo no

* 0 Centro de Educacio Profissional Escola de Musica de Brasilia (CEP/EmB) é uma instituicio publica de
ensino basico e técnico mantida pela Secretaria de Estado e Educacédo do Distrito Federal. Desde 1963 promove
a formagdo musical de cantores e instrumentistas eruditos e populares. Além da Exceléncia em educacdo
musical, a escola produz intensa programacdo artistica. Sao recitais didaticos, audi¢des de alunos, shows
populares e concertos eruditos oferecidos a populagdo gratuitamente. A instituicdo também promove todos os
anos o Curso Internacional de Verdo, em que participam varios masicos do Brasil e do mundo.
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Let It Beatles o desafio de reproduzir os timbres e orquestracdes das cangdes dos
Beatles nos sintetizadores modernos. (P.M, L.B, p.3)

Sergei Quintas completa:

O Renan estudou na escola de mdsica, eu nunca estudei musica. Aprendi sozinho.
Na época s6 existia umas revistinhas que vendia na banca e ensinava aquelas coisas
bem simplesinhas. DG, ré, mi... durante um tempo eu toquei com aquilo ali e depois
eu enveredei pelo caminho de tirar misicas da bossa nova. Eu comecei a tocar
violdo muito antes de estar no friends. Comecei com 13 anos. Minha méde toca
violdo. Houve uma influéncia da familia. Minha mae estudou piano durante muitos
anos. Até hoje ela toca. Minha mée tem 84 anos e toca Chopin, Mozart, Bach,
Beethoven. Ja ndo enxerga muito a partitura mais toca. Eu passei a vida inteira
escutando ela tocar. A gente comegou a tocar em baixo do bloco, encontrava com os
colegas e arranjava violdo emprestado. Depois de um tempo eu pedi pra minha mée
e fomos 1& na Discoteca Cardoso 14 na W3, compramos um violdo bem baratinho e
ai nunca mais parei de tocar. (S.Q, F, p.7)

Nos estudos desenvolvidos pela inglesa Lucy Green (2001) pudemos verificar que a
aprendizagem musical dos musicos populares se da, entre outras formas, por meio do que ela
chamou de enculturagdo, ou seja, a imersdo nas praticas musicais de um mesmo ambiente
cultural, e da imitacdo. Para ela, esse tipo de aprendizagem ocorre quando 0s sujeitos podem
observar e trocar experiéncias com outros musicos que possuem mais conhecimento. As
atividades em grupo sdo essenciais para a aquisicdo e o desenvolvimento de habilidades
musicais. O ato de mostrar para 0 colega copiar ou mesmo a simples observacdo e copia
durante o fazer musical pode acontecer em meio a conversas informais sobre musica. Sempre
ha o que demonstrar e o que aprender gerando troca de idéias em conjunto. Eduardo Sampaio,
da banda “Friends”, explica que quando comecaram a tocar € a aprender seus instrumentos, 0s
amigos se reuniam sentados embaixo dos blocos das superquadras e cada um passava para 0
outro os acordes e as melodias que sabiam. Assim como nos contou Sergei Quintas,
revezavam também as revistinhas com mdsicas cifradas que compravam em bancas de
jornais. Foram desenvolvendo ao longo dos anos suas proprias técnicas para tirar as musicas

de ouvido. Eduardo Sampaio nos revela a dele:
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Eu tenho uma técnica! E assim. Eu escuto a misica, depois pego o violdo e vou
tentando descobrir qual é a nota do baixo. Se eu achar o baixo fica mais facil
encontrar o acorde. Dai eu vou procurando as notas € montando os acordes. Porque
no rock os acordes sdo praticamente 0s mesmos. A gente decora 0s mais usados e o
que nao souber ou identificar pergunta pra alguém que conhece e toca mais. (E.S, F,

p.4)
Lucy Green (2001) também nos esclarece que a aprendizagem individual consiste em
ouvir com o propoésito de aprender e copiar can¢Bes. Quando o aprendiz se coloca a
disposi¢ao de realizar uma escuta consciente, objetivando “tirar de ouvido” uma determinada
cancdo, consegue alcancar uma aprendizagem bastante eficiente. Sergei Quintas conta que a
sua maneira como “tira as musicas de ouvido” evoluiu com o tempo e com a tecnologia. A

internet e a globalizacdo contribuiram para uma maior facilidade no seu aprendizado musical:

Eu escuto a harmonia, a melodia e tal. Hoje eu escuto muito a voz. Antigamente
como ndo existia internet, a gente tinha que tirar a letra ouvindo os discos. Eu ndo
falava inglés com fluéncia pra ouvir um disco. Entdo eu voltava um milh&o de vezes
para ouvir aquele mesmo trecho. Os discos dos Beatles so passaram a ter letra
quando eles langaram os Sargent Pepers. Nenhum disco tinha letra. Nem encarte.
(...) As pessoas ndo sabiam tdo bem inglés como hoje. Cantavam s6 os fonemas.

(S.Q.F,p.9)

Mesmo observando que alguns musicos consideram validos os conhecimentos
adquiridos em uma instituicdo formal, a autora acredita que a notagdo musical é pouco usada
nos meios populares, chegando até ser descartada ap6s a aprendizagem do repertdrio. Quando
usada, a notacdo vem acompanhada pela escuta de uma referéncia gravada. O aprendiz ouve
as gravacOes e também observa a performance dos artistas nos videos. A observacgdo, seguida
de imitacdo, abrange informacdes que ndo estdo escritas nas partituras convencionais, como
as formas de utilizagdo das técnicas instrumentais/vocais e da interpretacdo performatica. Para
0 baterista Fabio Pereira, seu aprendizado musical mesclou a técnica que o professor Ihe

ensinava durante as aulas de bateria e a prética:

Eu ouvia os discos e ficava tocando em cima das mdsicas. A bateria é mais facil de
permitir isso. Assistia a videos, a shows. Tocava até aprender todas as nuances dos
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meus bateristas favoritos e depois colocava as minhas viradas, a minha marca. Tocar
numa banda de cover é uma oportunidade para exercitar o que a gente aprende. (F.P,
F, p.2)

Aprender olhando o outro fazer, imitando os acordes que este executa, revela que a
aprendizagem musical informal é uma forma de construgdo do conhecimento. Reconhecemos
também que ha uma preferéncia pelo aprendizado musical autodidata, individual, capaz de
desenvolver métodos pessoais. Em relacdo ao fazer musical que o cover proporciona a esses
integrantes, podemos afirmar que essa pratica funciona como uma escola. Para os musicos,
fazer cover significa muito mais do que reproduzir fielmente as composic¢@es dos seus idolos.
E uma oportunidade de trocarem experiéncias musicais e de aprofundar e aprender novas
maneiras de tocar seus instrumentos. Ocorre em diversos estagios, profissionais e amadores,
em contextos de tributo ou simplesmente para o treino de habilidades musicais. O cover
promove tanto entretenimento, quanto possibilita a aprendizagem (YANO, 2010). Podemos

confirmar essa afirmacéo por meio da declaracdo de Dennis Oliveira:

Ah com certeza! Eu lembro que tinha misicas no inicio que eu escutava e achava
dificil, e falava p6 como é que eu vou fazer isso? Ai vocé vai ensaiando, vai
pegando o jeito de onde colocar a voz e acaba que fica meio automatico. Mas eu
aprendi muita coisa mesmo, como sujar a voz em algumas frases. (...) Eu achei legal,
foi um aprendizado bacana. Eu lembro de alguns ensaios no inicio que eu saia com a
garganta arranhando um pouquinho porque eu tentava fazer de um jeito que era
ruim. Vocé aprende muito ndo s6 em relacdo a um instrumento especifico. Essas
cadéncias harménicas populares, vocé fica com uma memoria fotografica. Aquilo
fica mais natural. E um aprendizado musical que leva pra vida inteira eu acho. (D.O,
L.B,p.2)

Sergei Quintas continua:

A referéncia era muito boa. Se a gente dissesse que seguiu uma escola fraca, ndo
teriamos a condigdo de encarar os publicos que hoje a gente encara. Hoje a gente
toca pra qualquer publico. (...) Na época que a gente comegou a tocar e viu 0s
Beatles, achou que aquilo era referéncia de voz. Porque todo mundo gostava, era
bonito, fazia sucesso, dava dinheiro... Eu cantava sé de ouvido, depois foi que eu
descobri caminhos de racionalizar o uso da voz. Aprendi a vocalizar, a usar o
diafragma. Se eu dissesse que ndo aprendi ouvindo Beatles seria uma tremenda de
uma injustica. Eu usei o cover para exercitar minha voz. Foi uma escola pra
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aprender a usar a voz. Hoje eu toco MPB, outras coisas além de Beatles, tudo o que
vocé imaginar. (S.Q, F, p.4)

Observamos nas falas dos musicos que copiar alguém que admiram é um aprendizado.
A copia pode ser tanto da técnica que o professor ensina quanto de um artista preferido.
Sabemos que qualquer aprendizado musical esta centrado no principio da imitacdo. Sennet
(2009) nos ensina que copiar e repetir varias vezes alguma coisa que j& esta feita é uma
maneira de buscar a qualidade. A vontade do musico em se aperfeicoar leva seu trabalho a
uma qualidade mais alta. O engajamento dos musicos em busca pela perfeicdo gera a
repeticdo. S&o horas e horas de ensaios em busca do som perfeito que seja 0 mais parecido
possivel ao do seu artista preferido. O processo de imitacdo e repeticdo ndo é considerado
negativo. E uma prética cultural que serve de base para a autenticidade que vira depois. Sergei
Quintas nos conta que é tdo perfeccionista que chega a ser considerado por alguns o mais

antipatico da banda:

O diferencial esta no fazer mais bem feito do que o bem feito. Chega la e faz bem
feito vezes dez. Se ndo for pra ser assim eu ndo vou. Eu sou perfeccionista. Eu ndo
identifico um d6 numa partitura. As pessoas que estavam tocando comigo talvez até
tivessem uma formacdo musical e tal. (...) Se ndo tiver disciplina ndo adianta. N&o
funciona. Se vocé ndo usar tudo o que vocé tiver da sua capacidade musical vocé
ndo faz. Eu apenas sou um cara disciplinado e aprendi que sem disciplina vocé ndo
faz isso. E a formula pra vocé fazer esse tipo de trabalho com esse perfil amador.
Profissional é diferente. Profissional vocé chama e coloca a partitura na frente, o
cara toca e vai embora. E depois tem a pessoa conciliar a vida dela com isso.
Colocar isso hum parametro de valor em que dispute com o fato de vocé ter a sua
mulher no final de semana, a sua familia. (S.Q, F, p.6)

Os mausicos levam muito a sério o que fazem. Como lemos em Hatch & Millward
(1987), esta atividade representa uma oportunidade para a troca de experiéncias musicais,
aprofundando e aprendendo novas maneiras de executar seus instrumentos. Em relagdo ao
tempo que levam para aprender um repertorio como o dos Beatles, Rodrigo Karashima

explica:
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Pra consolidar o repertério que a gente tem hoje, foram uns quatro anos e a gente fez
muita muasica mesmo. Mas depois foi diminuindo o ritmo, diminuindo os ensaios...
Mas nos cinco primeiros anos a gente trabalhou mais. Atualmente pra gente tirar
musica nova ta dificil. Porque ta dificil de reunir os outros pra ensaiar. (R.K, L.B,

p-3)
Quando comparamos as praticas da musica popular com as da musica de concerto
vemos que a dedicagdo para seu aprendizado e treinamento sé&o semelhantes. Para Sergei
Quintas a dedicacdo ao instrumento, aos ensaios e a escuta repetitiva do repertorio €

fundamental para o bom desenvolvimento de um trabalho musical:

Se a banda se dedicar com uma mesma formacdo e com a maturidade que a
dedicagdo requer, acho que em quatro anos vocé consegue estar dominando o
repertdrio. Eu ensaio ha trinta anos toda terca-feira & noite. Os ensaios tém que ser
permanentes. Sao diretamente proporcionais a performance da banda. (S.Q, F, p.9)

Imitar ou copiar um modelo pré-existente nos incita a observar que o cover também
estd presente no universo erudito. Um instrumentista classico dedica varias horas do seu dia
buscando uma interpretacdo fidedigna a escrita da partitura, assim como um instrumentista
popular busca fidelidade ao que esta registrado no fonograma. Eles buscam se aproximar ao
maximo da concepc¢do original da obra. A respeito desta colocacdo, podemos citar uma

interessante observacdo de Sergei Quintas:

A colocagdo que eu fazia pra alguns repérteres quando vinham conversar com a
gente. Mas vocés vao passar a vida inteira tocando a musica dos outros? Rapaz, tu ja
ouviu Chopin, Mozart, Beethoven? Pois é! Se vocé for 14 ver, a orquestra
filarmonica de Londres toca a sinfonia de Beethoven exatamente como o cara
escreveu. Mudar aquilo é uma heresia, entendeu? A gente as vezes até muda. Porque
a musica é tdo boa e a aceitacdo é tdo boa que vocé se permite fazer ela em outro
ritmo... a gente ndo faz hoje exatamente como a gente fazia antes. Hoje a gente
muda um pouco. (S.Q, F, p.3)

Heloisa Valente (2007) nos lembra que para a maioria dos musicos e ouvintes de
mausica popular, a cultura musical erudita € um universo estranho e inacessivel. A esséncia do

popular é a facilidade da sua compreenséo e execuc¢do. Entendemos que a pratica do cover
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permite que o musico popular, amador ou ndo, adentre em um campo muitas vezes arduo e
complexo. E possivel ser mlsico sem necessariamente ter que estudar o repertorio dos

grandes compositores eruditos e, dessa forma, sem implicar numa desvalorizacdo eminente:

Na realidade a gente nem pensava nessa coisa do cover ndo. A gente s queria tocar
os Beatles. Isso foi uma forma, eu imagino, hoje analisando assim, de vocé abrir
portas pra coisas que antes era muito dificil. Por exemplo. Ser mdsico era uma coisa
muito dificil. Exigia uma formacdo muito grande para ser reconhecido pela
sociedade. A gente ndo precisou de nada disso. Bastou exercitar o que a gente tinha
dentro da gente. E os Beatles, pela simplicidade das mdusicas, pela melodiosidade,
pela aceitagdo, abriram essa porta pra gente entrar em um mundo que era mundo de
poucos. As pessoas tinham que ter uma formacdo erudita, uma coisa muito
professoral... a desmistificacdo de que ser musico era coisa de ser vagabundo,
cachaceiro, cara perdido. Depois todos nds estuddvamos, faziamos as nossas
faculdades, éramos bons filhos e tinhamos as mesmas atividades da sociedade. Ué
gente. Ser musico ndo é tdo ruim assim ndo. N6s estamos curtindo essa maravilha
aqui. Depois o reconhecimento das pessoas. Antigamente pra vocé ter um
reconhecimento como musico ou como artista, era uma coisa muito dificil.
Principalmente porque exigia que vocé fosse 14 no conservatério e estudasse, anos
de dedicacéo, de exclusdo social... Nds ndo precisamos de enfrentar nada disso. A
sociedade nos aceitou de bragos abertos. Parte porque a gente tinha um talento, parte
porque a musica dos Beatles era realmente uma chave de ouro pra entrar nesse
universo maravilhoso, parte porque Brasilia também ndo tinha muitos artistas... as
coisas aqui eram amadoras demais e dava espago pra gente poder ocupar 0 nosso

lugar. (S.Q, F, p.3)

Vemos que mesmo ndo fazendo parte do universo da musica considerada erudita, 0s
musicos populares que fazem cover dos Beatles consideram sua obra complexa e de grande
valor artistico. Um repertério de sucesso que é considerado atual mesmo cinquienta anos apds
seu lancamento. De alguma maneira, a construcdo da figura mitica e inatingivel do quarteto
inglés possui uma “aura” que ¢ verificada pela quantidade enorme de musicos que os estudam
e os reproduzem. Partindo desse pressuposto e retornando ao pensamento de Benjamin
(1983), que afirmou que retirar o véu (ou a sua aura) de uma determinada obra pode
estandardizar a autenticidade do original, fica para nds um questionamento. Sera que podemos
considerar uma banda cover uma falsificacdo? Se tomarmos a afirmacdo de Debord (1997)
que encara a falsificagdo como algo que faz desaparecer a possibilidade de referéncia ao
auténtico, veremos que a reproducdo de um repertorio ja conhecido, apesar de sua latente

democratizagdo, ainda consegue manter a sua aura. Em relacdo aos desejos do publico e dos
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musicos em escutar o repertorio dos Beatles, Rodrigo Karashima e Sergei Quintas

exemplificam:

Vamos supor 6... Tem 14 o solo de Something... (canta a melodia do solo). Se eu
fizer alguma coisa diferente disso, j& era. Todo mundo vai saber. O cara ndo fez o
solo de Something que é intocavel. Mas se eu pego um solo que seja mais com cara
de improvisado, o pessoal ndo vai notar tanto... (R.K, L.B, p.4)

O Paul McCartney canta cover dele mesmo. Ele ndo muda drive my car de jeito
nenhum. Pode ver. Eu? N&o ouso de jeito nenhum. Isso tem uma forca, tem um
marketing que os puristas vdo enlouquecer. Hey Jude. Ele ndo canta Hey Jude de
outra forma. Essas coisas sdo clausula pétrea no mundo da Beatlemania. Ninguém
muda uma coisa dessas. Eu ndo sou os Beatles entdo eu me permito viajar. Talvez se
os Beatles hoje estivessem tocando juntos eles ndo fizessem cover deles mesmos. Eu
acho que ninguém quer mexer numa coisa que é sucesso. Até quem faz regravacao
de sucessos antigos n&o quer fazer diferente. E muito arriscado. (S.Q, F, p.8)

Comprovamos que a dedicacdo necessaria para manter 0s arranjos originais despende
uma grande carga de trabalho. Para os integrantes desses grupos, 0 pagamento por esse
esforco vem sob forma de realizacdo pessoal e com as reagbes do publico durante as
apresentacdes. Merrian (1964), que se ocupou do estudo da funcdo e performance de musicos
em diversas culturas, nos ensina que o musico € um especialista e é sempre pago, de uma ou
outra maneira, seja com reconhecimento das pessoas, seja com presentes, seja com as reacoes
do publico. Assim, ele de alguma forma recebe um caché para exercer suas func@es. O autor
vai além na compreensdo do exercicio profissional do musico. Para ele existem véarios
estagios de profissionalismo. O amador que se dedica e trabalha em prol dos seus objetivos
pode ser considerado um tipo de profissional. Seu reconhecimento consiste na aceitacdo pelo
publico do sujeito como um musico habilidoso (MERRIAN, 1964).

Pode-se constatar que durante as apresentagdes o publico presente anseia pela
demonstracdo de habilidade dos masicos. Querem ver ao vivo madsicos proximos a suas
realidades, reproduzindo o repertorio, imitando e, por que ndo dizer, “falsificando” a
assinatura musical dos Beatles. Uma explicacdo razoadvel acerca dessa constatacdo nos leva

novamente as ideias de Debord que se refere a falsificacdo como uma possibilidade de refazer
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0 verdadeiro quando possivel (DEBORD, 1997: 206). Ele discute o valor atribuido a copia
por vezes maior até do que ao original e também o valor da representacdo, maior que a
realidade. Sobre imitacdo (falsificacdo) e o reconhecimento do publico ao seu trabalho os

musicos argumentam:

A gente acha ruim aquele esquema de imitacdo, que vocé quer imitar, que vocé quer
ser o cara. Na verdade ndo é. A gente quer reproduzir, homenagear, reproduzir a
musica 0 mais perfeitamente possivel. (...) Vocé pode de repente perguntar: mais
vocé ndo enjoa de estar tocando sempre as mesmas musicas? Nao é o fato de estar
tocando as mesmas musicas, eu gosto das musicas e claro que assim... raramente eu
pego um CD e boto ele pra ouvir, Twist and Shout. Mas eu gosto de tocar. Porque eu
gosto da reagdo do publico. Eu me realizo. E isso. (R.K, L.B, p. 10)

Mesmo sabendo que a industria cultural consegue tornar possivel o acesso a essa obra
por meio da distribuicdo de fonogramas e imagens, notamos que a copia procura substituir o
auténtico, sobretudo quando a experiéncia da performance ao vivo auténtica nao existe mais
ou nunca existiu, como no caso dos Beatles®®. As bandas cover representam a identidade do
artista de sucesso. Além da fidelidade aos arranjos originais e as harmonias vocais do quarteto
de Liverpool, os grupos prestam tributo até mesmo na utilizacdo de instrumentos musicais da
mesma marca e modelo que John Lennon, Paul McCartney, George Harrison e Ringo Starr
utilizaram. Os baixos Hofner e Rickenbacker, a bateria Ludwig, as guitarras Gretchen,
Epiphone Casino e Fender Stratocaster e os amplificadores valvulados Vox, com a intencédo
de reproduzir a sonoridade original. Ao se colocar no lugar deles, os musicos procuram,
juntamente com o publico, reviver com nostalgia um tempo que ndo volta mais e, talvez por

essa razdo, a preferéncia por se manter fiel ao méximo possivel a concepgéo original:

Quando vocé vai a um show vocé vé ao vivo aquilo que eles faziam com as
guitarras, com 0s sons e as vozes, a forma de se colocar no palco. Ao mesmo tempo
a pessoa vai reviver momentos bonitos da vida dela, dos momentos bons. Porque a
musica tem esse resgate. A pessoa vai pra ver como € que era os arranjos. No show
eu chamo atencéo pra algum solo: este solo aqui foi 0 de George Harrison no disco

% Em 1966, logo apdés o langamento do &lbum Revolver, os Beatles pararam de excursionar em virtude da
dificuldade de tocar ao vivo os arranjos cada vez mais complexos e inusitados de suas musicas.



105

tal, tal, tal e ai valoriza a participacdo do artista no show. (...) A pessoa se beneficia
desses dois aspectos. Um porque tem a oportunidade de estar escutando Beatles e 0
outro de ver como era aquele solo do something ou seja la o que for, a performance
vocal... (S.Q, F, p.11)

Entendemos que para o publico e para 0s musicos, participar de uma apresentacéo
cover é ocasido para estar mais perto de seus artistas preferidos. E recordar e vivenciar
momentos de nostalgia. Plasketes (2010) afirma que como em qualquer adaptacdo, o cover
nos remete a um passado e relembra composicGes que ja estavam esquecidas. Observamos
que algumas composigdes se tornam mais requisitadas do que outras e que ao longo dos anos
0s musicos vdo aprendendo a desenvolver uma ordem de repertério que agrade mais ao

publico durante as apresentacdes:

Engracado que ao longo dos anos a gente foi aprendendo a como encadear a ordem
das musicas do show de acordo com o pulblico. Entdo tem meio que uma
formulazinha que usa pra comegar com uma musica que é mais marcante, que tem
uma sequéncia marcante de guitarra ou de algum instrumento, ai vocé coloca no
meio umas que sdo mais lado B e o final costuma ser sempre mais animado, com as
musicas que o publico em geral curte mais. (...) Mas sempre tem no finalzinho
aquela corridinha das mais animadas... a sequénciazinha... (D.O, L.B, p. 4)

Quando lemos em Adorno (1941) que os habitos de audi¢cdo podem ser construidos
por meio de repeticbes, ou seja, 0 que é mais tocado se transforma em sucesso,
compreendemos melhor a demanda da préatica do cover por parte do publico. A experiéncia de
estar relembrando algo, estar entre muitos que ouvem e gostam de um mesmo repertorio
aumenta o sentimento de pertenca e valor. Outro ponto que verificamos € a reunido de pessoas
em tribos, em torno do produto musical Beatles. Sdo pessoas que se identificam entre si e se

relinem com um mesmo pProposito:

Ao vivo vocé ta junto de pessoas que curtem. Se a pessoa vai no show, ela quer ver
gente que curte Beatles. Tanto os que tdo tocando... Por isso que eu acho que quando
a pessoa vé que a galera da banda ndo ta curtindo, é palha (...). Vai que no dia a dia
dela, no trabalho, na familia, ndo tem pessoas que curtem, ela quer ir num lugar
onde tem gente que curte. E se a galera que ta executando a musica também curte,
entdo é 6timo. E mais pela companhia... (R.K, L.B, p.1)
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Vemos ainda em Plasketes (2010) que uma performance cover pode usar tanto
elementos antigos quanto modernos, reorganizando, recriando e retomando o passado
criativamente. Mesmo sabendo que a maioria dos musicos que realiza o cover escolhe
permanecer fiel aos arranjos originais, percebemos durante as apresentacGes que 0s jovens da
“Let it Beatles” executam seus instrumentos com uma técnica diferenciada da “Friends”. As
suas influéncias musicais sdo o rock pesado, o Heavy Metal, enquanto que os outros vém de
uma geracdo que apreciava o romantismo das décadas de 1950 e 1960. Constatamos dessa
maneira que nos shows da banda “Friends” ha uma tendéncia maior na execu¢ao do repertorio
inicial dos Beatles, em que as can¢gdes romanticas predominavam. Nas apresenta¢des da “Let
it Beatles”, a formagdo com teclado permite que se executem mais a segunda fase, aquela em
gue encontramos arranjos com sopros e quartetos de corda, relacionados ao movimento da
Musica Concreta® e aos avancos tecnolégicos nos esttdios de gravacéo da época.

Butler (2003) entende que improvisos e execugles diferentes da mesma musica
acontecem durante a performance. Essa flexibilidade é o que permite que uma banda cover
possa se diferenciar de outra. Mesmo com essas diferencas, os dois grupos optaram por

reproduzir o mais parecido possivel as gravacoes:

A proposta sempre foi fazer igualzinho. A proposta é nao fazer arranjo. Tem muita
banda que faz arranjo. Os Britos, por exemplo, e tocam em portugués. Eu acho
bacana. Sdo publicos diferentes também. Tem gente que ndo vai querer ver com
arranjo, quer ver como soa ao Vvivo o original. (D.O, L.B, p. 5)

Na discussdo sobre até que ponto a criatividade pode representar originalidade

(autenticidade), Sennet (2009) nos mostra que a compreensao primordial deste conceito esta

5 Musica Concreta é o nome dado a um tipo de masica eletronica produzida a partir da edicéo de audio unida a
fragmentos de sons naturais e/ou industriais. Engloba todos os processos que incluam a juncdo de partes
completas ou fragmentos que podem ser sons do ambiente e todo o tipo de ruidos. Estes fragmentos sdo primeiro
gravados e modificados posteriormente num estdio especializado. O movimento surgiu entre o final da década
de 1940 e inicio da década de 1950, acompanhando os desenvolvimentos da tecnologia na area de audio com
os microfones e a disponibilidade comercial de gravadores magnéticos.
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em designar o surgimento de algo onde nada havia. Atualmente entendemos que ha uma
grande dificuldade em se obter uma criacdo totalmente original. Num mundo globalizado
como 0 nosso, que recebe indmeras informac6es diariamente, seria quase impossivel nédo
sofrer influéncias. Para Sennet, isolar o artista no momento da criacdo pode contribuir para
essa experiéncia, mas € dificil ndo encontrarmos alguma referéncia em obras anteriores.
Benjamin (1983) acredita que reproducdo e originalidade ndo andam juntas. No entanto,

podemos verificar no cover momentos de criacéo:

Hoje o que eu canto, 0 que vocé canta, € vocé que t& cantando. A voz é sua. O solo
que vocé ta tocando nio é do George Harrison, é da sua guitarra. E a sua
performance. Entdo a sua criatividade e a sua musicalidade estariam dentro de um
contexto que j& foi feito. Originalidade é justamente o contrario. E vocé ter uma
coisa que ndo foi feita. Eu ndo diria que é originalidade. Eu diria que é virtuosismo
porque tem pessoas que tem a capacidade de multiplicar por dez uma coisa que ja
era boa. (...) A criatividade ta em vocé conseguir transformar uma coisa que ja era
boa em excelente. O cover ndo luta em copiar. Quando vocé canta dando a sua
interpretacdo, hoje que a gente fala inglés, ndo ta preocupado se a pronincia é
britdnica ou é americana. Hoje até ousa interpretar a masica. A criatividade est4
quando vocé interpreta a musica. Procura interpretar da sua forma a visdo que os
Beatles tinham do mundo. Quando surgiu o sintetizador, tudo mudou. Imagina.
Vocé tocar yestarday sem ter uma orquestra por traz, com o teclado reproduzindo as
cordas, ou seja, fazer uma coisa que nem eles fizeram ao vivo. A criatividade vai
estar na interpretacdo daquilo que foi feito de outra forma. Vocé tem que fazer muito
bem feito. Mas vocé ndo esta criando nada. A criatividade estd na interpretacdo. Se
voce fizer uma roupagem nova ai eu acho que ha criatividade. (S.Q, F, p. 8-9)

Quando perguntados sobre a importancia que o figurino pode assumir na performance,
percebemos que ndo ha uma tendéncia em copiar na integra a moda usada pelo quarteto de
Liverpool. Os integrantes procuram apenas padronizar suas vestimentas no palco e acreditam

que a indumentaria ndo é a principal preocupagao:

Nunca nos preocupamos em vestir igual. Hoje a gente procura dar um tom mais
sério. A gente canta sempre de blusa branca, de manga comprida, sem gravata, pra
destacar a banda do resto. A camisa branca aparece mais. Mas nunca nos
preocupamos nem em vestir parecido. (S.Q, F, p. 10)

Peruca e roupinha? Assim... A gente comecou bem livre, cada um usando o que
queria. Depois é claro que tem uma certa padronizagdo. (...) Aquele esquema de
imitacdo, que vocé quer imitar, que vocé quer ser o cara, ndo é. A gente quer
reproduzir, homenagear. Reproduzir a misica o mais perfeitamente possivel. Entao
se vocé fechar o olho e escutar e tiver bom, pra nos estéa excelente. (D.O, L.B, p. 6)
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Eu acho legal o visual estar uniforme. A gente tem procurado tocar mais ou menos
com as mesmas roupas. Gola rolé ou entdo camisa e calca, gravata. E legal a
padronizacdo, mas a gente ndo acha que isso seja principal. (R.K, L.B, p.5)

Sabemos que a performance envolve mais do que a execucdo de um repertorio através
do canto e dos instrumentos. Como lemos nos estudos de Valente (2007), ela envolve os
gestuais, 0 comportamento dos intérpretes, as reagdes do publico, os cenérios e os figurinos.
O intérprete é o responsavel para que uma obra ganhe vida, dando a ela uma interpretacdo
pessoal. Alterar o andamento, acrescentar acordes, improvisar melodias, reinventar o figurino
e mesmo inventar finalizagbes para algumas mdsicas que nas gravagdes originais terminam

em fade out™, sdo alguns dos exemplos de como isso acontece:

A proposta era tentar fazer o mais fiel. Mas acaba que ao vivo é diferente. Sempre
tem um peso maior. Andamento também... A proposta é tentar aproximar 0 maximo
que a gente consegue. Tem musica que a gente ndo escuta ha anos. Entdo acaba que
a musica deixa de ser aquilo que vocé escuta no CD e passa a ser aquilo que vocé
toca toda vez. E ai quando a gente escuta de novo a gente ta tdo acostumado com
essa nova personalidade que a gente se assusta. No CD é mais lento ou termina
diferente. (D.O, L.B, p.5)

Outros autores, como Napolitano (2005), afirmam que a performance ndo precisa ser
idéntica a interpretacdo original. Ela possui uma liberdade maior de criacdo em relacdo ao que
ja fora anteriormente gravado. Dessa maneira, notamos que uma apresentacdo cover, ainda

gue buscando manter-se fiel aos arranjos originais, pode modificar alguns aspectos musicais:

Hoje a gente faz a maior parte do show, em respeito as pessoas que curtem, como no
original. Mas tem varias partes do show que sdo mais intimistas que a gente faz so
com violdo e voz, sem todo aquele instrumental, sem nada dos arranjos originais do
George Martin. E a proépria filosofia da banda ndo é imitar. Nunca ninguém quis
imitar o John Lennon, nem Paul McCartney, nem nada disso ndo. A gente tem a
nossa voz de cantar do jeito que a gente gostava. E as pessoas aceitaram assim. (S.Q,
F, p.3)

52 Fade out é uma maneira de finalizar uma gravagdo de uma determinada cancio diminuindo o volume até que o
som desapareca por completo.



109

Na procura por uma compreensdo mais aprofundada sobre a performance, fomos
buscar exemplos nos estudos antropoldgicos de Turner (1982). E ele que nos instrui que todas
as experiéncias cotidianas sdo dramatizadas, pois as praticas performaticas estdo sempre
presentes. Elas podem diferenciar os tipos de recep¢do de uma obra. O ouvinte tanto pode
escutar uma gravacdo sentado no sofd da sala de sua casa como pode deslocar-se a um
ambiente de show. Nesse local ele participara de uma performance ao vivo, sendo levado a
vivenciar todos os elementos que uma apresentacdo musical engloba. Na performance ao vivo
a recepcao vai além da execucdo musical de uma obra. As sensa¢des que 0 corpo se permite
experimentar também podem influenciar as pessoas. Além da audicdo, o publico reage aos

gestos dos intérpretes cantando junto, dancando, batendo palmas e se emocionando:

Tem o negdcio da experiéncia também porque vocé estar escutando um negocio que
esta gravado em faixas num treco de aluminio, sei 14, que é o CD, vocé quer ver
aquilo sendo feito por pessoas. Como é que seria se vocé estiver inserido la
fisicamente, escutando o som que o cara ta fazendo na hora. E a experiéncia do ao
vivo, né. (...) A gente vai tocar masicas aqui que os Beatles nunca tocaram ao vivo,
por exemplo. (D.O, L.B, p.12)

Schechner (1985), que assim como Turner (1982) estudou rituais em diferentes
culturas, nos mostra que participando de um evento artistico somos capazes de nos
conduzirmos a outra dimensdo. Saimos dos nossos papéis diarios e mergulhamos por alguns
instantes em um mundo que ndo fazemos parte. A performance é a esséncia do evento
musical. Na maioria das vezes ela é capaz conduzir a audiéncia e 0s musicos a uma
experiéncia estética quando juntos se permitem ultrapassar os limites da liminaridade. Essa
interacdo € capaz de provocar uma comunicagao entre o intérprete e o publico, que resulta em
varios niveis de prazer.

Seeger (2008) nos diz que para entender os efeitos da execucdo de uma musica sobre
uma determinada audiéncia é necessario entender de que maneira esta performance a afeta

(SEEGER, 2008: 244). O autor julga que antes dos musicos iniciarem uma apresentacdo
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devem ter passado por um longo treinamento em alguma tradicdo musical. A musica que eles
executam deve ser significante o suficiente para justificar a eles e a audiéncia o tempo, 0

dinheiro, a comida ou a energia utilizada no evento (SEEGER, 2008: 238):

A gente observa a reagdo das pessoas com as musicas que a gente toca. Twist and
Shout, Help, | want to hold you hand, acho que essas sdo as 3 musicas que a gente
mais toca. Porque a reacdo do publico em relacdo a essas musicas é sempre positiva
por mais morno que esteja o show. Tocando essas musicas ja da uma animada,
entendeu? (R.K, L.B, p.3)

O fato é que este tipo de evento musical em que had uma banda cover reproduzindo um
grupo de sucesso internacional, ou até mesmo nacional, tende a ser mais freqlientado pelo
publico em geral do que os eventos de bandas autorais. As pessoas conhecem as musicas,
sabem cantar suas letras e, algumas vezes, até sabem de cor o arranjo original de cada uma.
Foi 0 que percebemos durante as apresentagcbes. Em determinado momento do show, o
publico comeca a cantar junto e a participar da performance.

Em Brasilia ndo encontramos atualmente uma efervescéncia cultural. Vimos que a Lei
do Siléncio e a Lei Seca diminuiram bastante 0s espacos para a mdusica em bares e
restaurantes, restringindo o campo de trabalho dos musicos populares a eventos particulares
que demandam a criacdo de diversos grupos covers. Tendo que se dividir entre a imitagéo e a
producdo de trabalhos autorais, acabam por escolher investir em algo que dé retorno a curto

prazo:

Na banda cover o sucesso ja t4 pronto. Vocé ensaia e toca uma coisa que ja fez
sucesso. Agora, huma banda autoral vocé tem que construir esse sucesso. E é um
trabalho arduo. Um trabalho dificil. (D.O, L.B, p. 11)

O que contribui para a escolha do publico por esse tipo de repertorio é o fato de que 0s
brasilienses estiveram desde sempre expostos a uma informagdo cultural internacional.

Madeira (1997) justifica que na capital surgiram todas as tendéncias da musica, especialmente
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0 rock. No entanto, verificamos atualmente na cidade um emaranhado cultural que busca
resgatar memorias de diferentes estilos musicais, como é o caso do samba, do choro e do
préprio hibridismo provocado pela fusdo desses elementos. Em paralelo a essa tendéncia do
cover, encontramos aqui varios trabalhos autorais que dependem de politicas publicas de
incentivo a cultura para sobreviver. Para muitos musicos que realizam o cover, a op¢do por
ele ndo estd necessariamente ligada ao retorno financeiro imediato e sim ao prazer que sentem
com esta funcdo. Acreditam que o sucesso acontece independente de ser um repertério

conhecido ou ndo:

N&o depende se é cover ou ndo. Depende se o trabalho é arduo, digamos assim, se
vocé corre atras das coisas. Enfim. Se vocé faz com amor e dedicacdo. Falam que
restringe o espaco dos autorais. Mas uma banda cover é sempre uma banda cover,
pra sempre. Ndo vai muito pra longe.(...) agora uma banda autoral, é mais dificil de
ter um publico imediato, €. Mas também se 0 negécio estoura... (...) Cada um de nés
da banda tem ou teve seus trabalhos autorais. E a gente sabe como é esse lado ai.
(R.K, L.B, p.11)
Sobre a repeticdo constante do mesmo repertdrio, apresentado ha varios anos pelas
bandas e apreciado pelo publico, os musicos se justificam afirmando que nunca hd uma

apresentacdo igual a outra:

E aquele negdcio né. Vocé pode cantar uma musica 300 vezes certinho e na hora que
vocé vai cantar a 301, vocé esquece a letra. E normal de acontecer. (D.O, L.B, p. 4)

Agora mesmo que a gente foi tocar em Liverpool, a gente re-ensaiou algumas
mdsicas, e caramba! Quanta coisa a gente ta fazendo diferente. (R.K, L.B, p. 4)

“O fato de que sempre existird uma proxima vez, aponta para o que podemos chamar
de tradicdo. Saber que a proxima vez ndo sera nunca igual a vez anterior produz o que
podemos chamar de mudan¢a” (SEEGER, 2008: 238). Dessa forma, o publico permanece fiel
e admira as apresentacdes. E a audiéncia e o prazer de tocar que movem a atividade desses

grupos ao longo de todos esses anos. Percebemos que alguns membros dessas bandas
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desenvolvem composicdes autorais paralelamente, mas ainda assim encontram no cover uma
oportunidade de exercitar suas sensibilidades e aprender mais sobre musica. Quando
perguntamos a esses musicos se pretendem continuar investindo suas vidas nesse trabalho,

encontramos em todas as respostas o amor pelo que fazem:

E... enquanto tiver todo mundo podendo, se ninguém mudar de Brasilia, com
certeza, tranquilamente eu me vejo ai fazendo cover por muitos anos. (D.O, L.B, p.
12)

Mas enquanto eu puder tocar eu to tocando. Minha voz esta no maximo que eu
poderia alcancar em termos de maturidade. Se eu pudesse eu tocaria o resto da vida.
Obviamente eu ja tenho composi¢cdes minhas. Ja estou indo pra estadio pra comegar
a gravar algumas composicdes e arranjos meus. Mas fora isso, Beatles pra mim é s6
uma diversdo mesmo. Uma forma de encontrar pessoas e dar vazdo a essa
musicalidade que eu tenho. Uma paix&o que a gente ndo quer que morra. (S.Q, F, p.
11)

4.3 O SONHO NAO ACABOU

Para finalizar este capitulo, faremos uma breve descricio de uma apresentacdo
importante do grupo “Let it Beatles”, para que possamos compreender melhor os aspectos
abordados nessa pesquisa. Seeger (2008) nos propde uma maneira etnogréfica de analise para
a performance em um evento musical, seja um ensaio ou uma apresentagdo, pois para ele “a
etnografia € a escrita sobre a maneira como as pessoas fazem musica” (SEEGER, 2008: 239).
Para o autor, a etnografia abarca o fazer musical e a sua analise se realiza sobre a descri¢do do
evento de uma maneira em geral, abrangendo muito mais do que a mera transcri¢cdo dos sons.
Assumindo um olhar etnografico sobre a pratica do cover como Seeger nos sugere, foi
observado um show da “Let it Beatles”, realizado na semana seguinte ao retorno da banda a
cidade, apos apresentarem-se no Caver Club em Liverpool. Em junho de 2010, para celebrar o
décimo aniversario de criagdo, o grupo realizou o sonho dos masicos que fazem cover do

conjunto inglés. Subiu a um dos palcos mais conhecidos em todo o mundo, o Cavern Club,
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onde John Lennon, George Harrison, Paul McCartney e Ringo Starr, deram seus primeiros
passos na musica para se tornarem o maior fendémeno pop de todos os tempos.

O evento musical em questdo € um show, apresentado no dia 26 de junho de 2010,
sabado, no Gate’s Pub, localizado na 403 sul em Brasilia. Essa casa de shows, conhecida e
freqiientada pelos brasilienses, existe ha mais de vinte anos. E um local por onde passaram
varios artistas da cidade e que recentemente mudou de dono e de endereco. Foi transferida
para o bloco ao lado e sofreu uma reforma que modificou sua estrutura. O espacgo € pequeno,
composto de trés ambientes distribuidos em trés andares. No térreo esta localizada a entrada,
0s caixas e um grande bar no centro, onde as pessoas podem sentar-se em bancos e servir-se
de bebidas, alcoodlicas ou ndo. Acima encontram-se os banheiros, a cozinha e o camarim dos
musicos. O palco em gue acontecem os shows localiza-se no andar subterraneo, com mesas e
cadeiras para que 0s ouvintes possam ser servidos pelos garcons e apreciar a musica.

A casa permite a entrada de maiores de idade e é caracterizada pela presenca
democréatica de homens e mulheres, heterossexuais e homossexuais, com idades variadas entre
18 a 65 anos, de varias tribos, religides, nacionalidades, posicGes politicas e com Varios niveis
de poder aquisitivo, que freqlientam o local com o objetivo comum de ouvir boa musica,
confraternizar, socializar e até dancar. Neste dia, 0s organizadores sabiam que a casa estaria
cheia, abarrotada de pessoas, pois este grupo quase sempre atrai muitos expectadores. Seu
publico € muito variado. Abrange vérias idades e varias geracdes. Trata-se de uma banda
consolidada na cidade que traz para seus shows uma grande quantidade de admiradores.

Hall (2001) novamente nos explica o porqué do cover ser ligado as préaticas sociais dos
diversos grupos que circulam na cidade. Ele reune o publico em torno de um mesmo
propdsito de entretenimento e proporciona a identificacdo de pessoas entre si, transformando

0 espaco de diversdo também em espaco de afirmacdo de identidades.
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Na entrada do local viam-se varios cartazes com fotos que faziam referéncia a viagem
de Liverpool, onde conheceram os locais em que os Beatles estiveram, como Penny Lane,
Strowberry Fields e Abbey Road, descritos em algumas de suas cangdes. Os integrantes foram
fotografados nesses locais e confeccionaram novos slogans com essas imagens. Caminhando
pelo bar, reconhecendo e identificando as tribos que estavam no local, podemos dizer que o
publico presente estava la para apreciar os brasilienses que voltavam da Inglaterra. A média
de idade é bastante variada. Esta entre os 18 e 65 anos. S8o pessoas que viveram a época em
gue o conjunto inglés estava no auge e jovens que cresceram ouvindo o repertorio em casa,
influenciados pelos pais.

Ao chegar perto da escada que conduz ao andar subterraneo, havia um cartaz em
especial que chamava atencdo e alertava a audiéncia com os seguintes dizeres: “Welcome to
Cavern Pub. The moust famous Club in the World!” A atmosfera estava criada. A partir
daguele momento, todos desceriam as escadas e entrariam em outra dimenséo da vida, fora do
cotidiano habitual, vivendo a fantasia de poder estar em um local onde provavelmente nunca
estiveram. Seriam transportados a uma outra época e viveriam outra realidade.

Pudemos observar nas reacdes do publico e da banda que aquele era um momento de
prazer e diversdo. As pessoas se socializavam, confraternizavam, dangavam e cantavam as
cangdes junto com os musicos. Até mesmo os trabalhadores do local, gargons, atendentes do
bar, caixas e copeiros participavam da performance. Ela gerava nostalgia nos mais velhos e
alegria em todos. Queriam compartilhar do mesmo sentimento de felicidade por pertencer
aquela tribo. Alguns usavam camisetas estampadas com 0s rostos e capas de discos de seus
idolos, identificando-se entre si. A interacdo entre a banda e a audiéncia se dava também por
meio dos pedidos musicais. Varias pessoas gritavam os nomes das musicas que queriam

escutar e diversas vezes eram atendidas. Em certos momentos do show 0s musicos sorteavam
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botons, adesivos, miniaturas e camisetas trazidas da Inglaterra. O alvorogo em torno desses
objetos era geral. Todos queriam levar para casa algum souvenir dos Beatles.

Na medida em que a apresentacdo se aproximava do fim, a animacéo ia tomando conta
do espaco. A ordem do repertdrio acompanhava a interagdo com as pessoas. As cancdes de
maior sucesso foram deixadas por ultimo, atingindo assim o climax necessario para causar no
publico uma sensacao de euforia e bem estar. As pessoas ndo queriam que o show acabasse e
saiam com vontade que tudo comecasse novamente. Apaixonados pela obra dos Beatles,
tiveram a oportunidade de vivenciar uma época que ndo volta mais. Nos presentes, aquele
momento representava compartilhar dos mesmos gostos em um ambiente de descontracao.

Representava mais ainda. O ideal de que o sonho ndo acabou.
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5. “AND IN THE END
(THE LOVE YOU TAKE IS EQUAL TO THE LOVE TOU MADE)SS”
(Lennon/ McCartney)

Este texto teve como objetivo discutir a pratica do cover. Sabemos que a capital
federal ja foi considerada a “capital do rock”. Sobretudo em fins da década de 1970 e durante
a década de 1980, a cidade exportou grupos como Legido Urbana, Capital Inicial, Raimundos,
Plebe Rude e outros. Assim como acontece com a maioria dos masicos, estes tambéem
iniciaram suas carreiras fazendo cover. Com o tempo, estas bandas tiveram que deslocar-se
para o eixo Rio-Sdo Paulo em busca de melhores oportunidades para divulgarem suas obras
autorais.

Hoje, pelo mesmo motivo, muitos outros musicos saem de Brasilia. Os que aqui ficam
acabam por se dedicar ao cover, ndo s6 pelo amor que estes nutrem pelo artista que copiam,
mas também pelo retorno financeiro que essa pratica pode proporcionar. Constatamos que 0
desejo de uma grande parte daqueles que fazem cover é também o de compor sua propria
obra. Eles acreditam que sofrem diversos empecilhos com a dificuldade em divulgar suas
composi¢des para o grande publico e também com a escassez de politicas publicas de
incentivo a cultura. Aqueles que conseguem manter seus ideais de producdo autoral na Capital
Federal os realizam com muito sacrificio, acreditando num retorno a longo prazo e na
construgdo de uma carreira solida de sucesso. A dificuldade de sobreviver no mercado de
obras autorais obriga muitas vezes esses musicos a se dividirem entre os proprios trabalhos, a
pratica do cover e, porque nao dizer, outras func¢des, como a de professor de musica.

E preocupante a situacdo do fazer musical em Brasilia. Com a diminuigio de
alternativas de lazer, do turismo e da geracdo de renda proveniente dos espacos artisticos tais

como bares, restaurantes, teatros, e a consequente cobranca de imposto do comércio local,

%3 “E no final, o amor que vocé recebe ¢ igual ao que vocé d4”. The end, musica de Lennon & McCartney, do
album Abbey Road, langado pelos Beatles em 1969.
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acarretaram um grande contingente de desempregados que dependem dessas atividades para a
sua sobrevivéncia. Empresarios de casas noturnas ainda lutam contra as leis do governo atual,
para que ndo sejam obrigados a fechar suas portas antes da meia noite ou mesmo eliminar a
musica ao vivo do cardapio. Preferem investir em bandas cover por acreditar que o retorno do
investimento serd mais rapido

Quando decidimos trabalhar com cover, nossos receios estavam ligados as poucas
fontes para conhecé-lo. No entanto, na medida em gque avangamos 0 assunto que parecia tdo
simples, foi se revelando um campo de dimensdes assustadoras. A surpresa maior, além de
verificarmos interfaces com outras disciplinas, foi a certeza de que numa dissertacdo de
mestrado ndo cobririamos todos os aspectos que deveriam ser abordados. Assumimos que as
exigéncias em relacdo ao tempo para a entrega dos originais, as regras para o tamanho do
trabalho, os atropelos da vida que muitas vezes nao podemos evitar, deixou lacunas no texto.

Uma delas esta relacionada ao estudo do publico que costuma prestigiar os shows de
bandas covers. A observacdo dos grupos nos mostrou aspectos até entdo cegos ao Nnosso
campo de visdo, como se nossa ansiedade em observar a performance no palco nos cegasse
para 0 que se passava nos bastidores das apresentacdes. Conforme se desenvolvia a pesquisa
de campo, observamos que mesmo sendo amadores, 0S grupos necessitavam de varios apoios,
0s quais as apresentacfes ndo seriam possiveis. Produtores, agentes, iluminadores, técnicos
em sonorizagao, apresentadores e outros. Estas atividades eram na sua maioria exercidas pelas
familias e amigos. Esposas que dao suporte no camarim, que 0s apresenta no palco, parentes
que fotografam, que filmam, recepcionam o publico e vendem ingressos.

Tudo isso nos sensibilizou enquanto rondavamos as leituras de autor em autor, as
observacdes de show a show, as analises de entrevista a entrevista. Enfim, este trabalho saiu

como poderia e ndo como deveria.
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Nesse sentido, optamos por focar mais na pratica do musico e trazer a tona a discussao
da importancia do cover para a sua formagdo. Compreendemos que imitar um intérprete de
maior sucesso, objetivando alcancar um patamar de perfeicdo, € uma atividade necessaria para
a sua profissionalizacdo. Percebemos também que o universo da musica de concerto e 0 das
apresentacdes populares possuem varias semelhangas. Nos dois casos 0s musicos buscam a
perfeicdo técnica, dedicando-se horas e horas no estudo de seus instrumentos. Preocupam-se
ndo s6 com a sonoridade, mas também com os aspectos relacionados a interpretacdo das obras
e com as performances ao vivo. Compram os melhores instrumentos e pretendem chegar a um
estagio de evolucdo que seja capaz de os realizar. Espelham-se nos seus autores prediletos e
consideram alguns intérpretes como seu modelo ideal de boa execucdo, até que estes
aprendizes tenham desenvolvido técnicas e interpretacdes proprias.

Ser musico exige muita dedicacdo e esforco. Mesmo assim, fazer parte de uma banda
cover mantendo-a como um hobby ou ndo é uma das melhores alternativas tanto para os
musicos amadores quanto para futuros profissionais. E nessa atividade que muitos deles
podem exercer profissdes que garantam a sua sobrevivéncia, encarando o papel de artista
apenas pelo prazer de executar um instrumento e um determinado repert6rio nas suas horas
livres, sem ter a sua sobrevivéncia ameacada pelos baixos salarios dos misicos que tocam na
noite. No decorrer deste trabalho, encontramos varios grupos que se formaram com o intuito
de fazer dessa pratica apenas um momento de diversao e socializa¢do, ainda que com bastante
profissionalismo, seriedade e dedicacéo.

Consideramos que 0os momentos em que eles realizam o cover s@o essenciais para sua
profissionalizacdo. Copiando seus intérpretes preferidos séo capazes de estabelecer padrdes de
exceléncia. A imitacdo os possibilita passar para o estagio da criagdo na medida em que
comecam a estabelecer uma identidade prépria, fazendo da releitura de cangdes conhecidas o

proximo passo para a criagdo de obras originais. Ndo podemos deixar de citar que até mesmo
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os Beatles, considerados referéncia mundial em originalidade e criagdo, tém em “Twist and
Shout”, o seu hit mais conhecido, um cover. Esta cancdo, assim como outras, foi o impulso
inicial para a carreira de sucesso do quarteto de Liverpool. Ela é apontada nas biografias do
grupo como tendo sido fenbmeno de audiéncia, permanecendo por mais de dez semanas em
primeiro lugar na relacdo das masicas mais tocadas pelas radios da Inglaterra e Estados
Unidos. Portanto, contribuiu de forma generosa para a sua popularizagéo.

Finalmente afirmamos que, de certa forma, o cover esta presente também em aspectos
ndo s6 musicais. O proprio termo Kitsch>, que significa vender alguma coisa no lugar de
outra, estd ligado a arte no sentido de negacdo a autenticidade da obra mediante suas
reproducdes em série com finalidades comerciais. Sua primeira caracteristica é a imitacao.
Dessa maneira, muitos o consideram como brega e de mau gosto. Um objeto que € retirado da
sua funcdo inicial para assumir outra; um casaco de couro “ecoldgico”, uma maquina
fotografica antiga como decoracdo da sala de estar, um pingiiim em cima da geladeira, séo
elementos considerados Kitsch. S&o imitagdes.

A reconstrucao fiel de uma época para um filme, o resgate e a adaptacdo de pegas do
vestuario de uma moda passada, jingles para campanhas politicas e publicitarias que se

apropriam de cangdes conhecidas modificando a letra, os “remakes>>”

cinematograficos ou de
telenovelas e as regravacdes dos grandes sucessos também sdo considerados exemplos de
kitsch. S&o imitacdes. Sdo covers do original.

Enfim, terminamos este trabalho com a certeza da extensdo do tema e que este deixa

inimeras possibilidades e sugestdes para pesquisas futuras.

% SEGA, 2008: 15
% Refilmagens.
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