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0S CANTICOS MAGICOS DOS PEREGRINOS DO SOM: O ROCK
“SINFONICO/PROGRESSIVO” NA SENDA DA AUTONOMIZACAO DOS ESTILOS DO
ROCK EM PORTUGAL NA DECADA DE 70

RICARDO MIGUEL BERNARDES ANDRADE

RESUMO

PALAVRAS CHAVE: Portugal, rock, progressivo, sinféonico

Esta dissertacdo aborda as caracteristicas musicais e sentidos valorativos inerentes a
configuragdo do rock “sinfonico/progressivo” enquanto variante de repertorio enquadrado no
universo das praticas do rock em Portugal na década de 70. O processo de autonomizagdo de
uma categoria genérica de “rock” ja pressupunha uma aproximagdo ao sistema valorativo
usualmente associado ao universo da musica erudita, sendo a distingdo entre uma musica de
caracter “rock” e outra de caracter “pop” assente numa suposta “profundidade” residente nas
tematicas e materiais musicais que permitiriam a legitimagdo da primeira enquanto “forma de
arte”. E na senda de uma autonomizagdo subsequente das suas variantes que esta aproximagio
seria aprofundada. A inspiragdo em modelos composicionais, técnicas interpretativas, € outros
aspectos conotados com o campo de tradi¢ao erudita ocidental, que seriam, sobretudo em
Inglaterra, recontextualizados no ambito das praticas do rock, proporcionaram a configuracao de
uma nova tendéncia musical denominada progressive rock. Partindo dos casos de grupos e
artistas como Petrus Castrus, Ephedra, José Cid, Perspectiva, Psico e Tantra enquanto exemplos
desta vertente em Portugal, pretendeu-se compreender quais os motivos que induziram o
enveredar por esta tendéncia musical, convergindo os valores expressos pelos musicos,
referentes a uma necessidade de distingao relativamente ao restante panorama musical no pais, €
a adopcao de referéncias culturais anglo-americanas e orientais, com o repertorio criado e

interpretado. Pretendeu-se também compreender as configuragcdes das diferentes esferas de
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actividade onde esta era manifesta, seja no contexto de performacdo ao vivo (e respectivas
modificagdes das mesmas ao longo da década, as quais levaram a institui¢ao do concerto rock
com grupos portugueses enquanto modelo de apresentagcdo no pais), ou no contexto de gravacao

para edicao discografica.
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0S CANTICOS MAGICOS DOS PEREGRINOS DO SOM: “SYMPHONIC/PROGRESSIVE”
ROCK WITHIN THE AUTONOMIZATION OF ROCK STYLES IN PORTUGAL IN THE 70s

RICARDO MIGUEL BERNARDES ANDRADE

ABSTRACT

KEYWORDS: Portugal, rock, progressive, symphonic

This dissertation addresses the musical characteristics and values inherent to the
configuration of "symphonic/progressive" rock as a stylistic variant framed within the universe
of rock practices in Portugal during the 1970s. The process of autonomization of a generic
category of "rock” was based on the assumption of an approximation to the value system usually
associated with the world of “art music”, while the distinction between "rock" and "pop" was
based on the supposed "depth" of thematic and musical materials that would legitimate the
former as an "art form". It was within the subsequent autonomization of rock’s variants that this
approximation was deepened. The inspiration in compositional models and the adoption of
interpretive techniques, and other aspects associated with the world of western art music,
recontextualized within the practices of rock especially by English bands, contributed to the
configuration of a new musical trend which was named “progressive rock”. Focusing on case
studies of groups and artists such as Petrus Castrus, Ephedra, José Cid, Perspectiva, Psico and
Tantra, I attempted to understand the motivations that led these musicians to appropriate this
musical style. In my analysis, I take into account the values adopted by the musicians and the
need they expressed to distinguish their work from the rest of the national music scene, and to
adopt anglo-american and far eastern cultural references in the newly composed and performed
repertoire. My goal was also to understand the different contexts in which symphonic rock was
performed, including live performance and recording and the changes which led to the

establishment of the rock concert as a model for live performance.
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Introducao

1) Objectivos

O propodsito desta dissertacdo ¢ o estudo das configuragdes estilisticas do rock
“sinfonico” ou “progressivo” em Portugal na década de 70, contextualizadas no ambito dos
ideais subjacentes. O estudo aborda a construcdo estilistica e discursiva do rock
“sinfonico/progressivo”, explorando o processo de surgimento desta categoria musical, assim
como as suas especificidades. Pretende-se perceber se existia, na altura, a percepcao por parte
dos musicos de tal categoria e de categorias adjacentes na senda da autonomizacao dos estilos do
rock no pais, tendo em conta a actividade musical dos mesmos. Este estudo foca varias praticas
musicais (performagdo “ao vivo”, gravacdo, edi¢do, €.0.) e valores dos principais musicos €

grupos que protagonizaram este estilo no periodo referido.

Tendo em conta a escassa bibliografia em torno do universo do pop-rock em Portugal,
este estudo pretende contribuir para o conhecimento do processo de autonomizagdo dos varios
estilos do rock no pais’. Além disso, esta dissertacio visa complementar estudos existentes sobre
0 progressive rock no universo anglo-americano, dada a escassa publicacao sobre este estilo em

zonas periféricas®.

Cruzando as perspectivas de musicos, criticos, agentes da industria fonografica, e a do

investigador, abordarei as seguintes questoes:

1 As escassas fontes bibliograficas de caracter cientifico sobre o tema em questdo, ou sobre temas adjacentes,
consistem essencialmente nas entradas redigidas no ambito da edi¢cdo da Enciclopédia da Musica em Portugal no
Século XX. E ainda de sublinhar a inclusdo de uma secgio que aborda o rock “progressivo” na entrada “ancora”
sobre a histéria do pop-rock no pais (Cidra & Félix, 2010).

2 Este constitui um dos pontos fundamentais na proposta, iniciada pelo musicélogo britanico Alan F. Moore em
2010, da constituicdo de um projecto internacional centrado no estudo do rock “progressivo”. Enquanto
complemento a bibliografia editada sobre o tema, este projecto tem como propoésitos o estudo de grupos que se
enquadrem neste estilo cuja actividade foi levada a cabo fora do Reino Unido, de musicos que tenham enveredado
por este estilo ap6s a década de 70, a problematizacio das varias acep¢des do conceito de “progressivo” no universo
do rock, e.o.



- Quais os tragos estilisticos que caracterizavam o rock “sinfonico/progressivo” interpretado e
criado em Portugal? Sera que os musicos conceptualizavam a existéncia de uma(s) categoria(s)

distinta(s), a qual (ou quais) apelidassem de rock “sinfonico/progressivo”?

- Quais os valores subjacentes ao conceito de rock “sinfonico/progressivo”, e de que forma se

materializavam no repertorio interpretado?

- Quais os ideais que inspiraram os musicos no sentido de incorporar repertério enquadrado no

ambito do rock “sinfonico/progressivo”?

- Qual o papel das editoras discograficas na edigdo do trabalho de musicos e grupos que
adoptaram esta tendéncia estilistica? Existiu alguma tendéncia de mercado, por parte das editoras
locais, no sentido de apostar especificamente na edi¢cdo de repertério enquadrado nesta categoria,

tal como aconteceu no Reino Unido?

- De que modo ¢ que a incorporagdo deste repertorio pelos grupos portugueses acompanhou ou
potenciou uma mudanca na configuragdo dos eventos performativos vocacionados para a

apresentacao de grupos pop-rock?

2) Enquadramento Tedrico

Durante o processo de investigacao, ainda que o tema fosse referente a acontecimentos
situados temporalmente num passado relativamente recente, pretendi empregar uma abordagem
essencialmente etnomusicoldgica a um dominio usualmente confinado ao ambito dos popular
music studies, ndo me centrando exclusivamente nas fontes impressas ou discograficas enquanto
textos, mas, sim, procurando sempre relacionar as mesmas com as visdes € crencas dos musicos

directamente implicados na sua producao, também susceptiveis de analise nesta dissertagao.

A construcao discursiva de géneros, estilos e categorias musicais tem constituido objecto
de estudo desde a década de 90, patente no trabalho de autores como Fabian Holt, Keith Negus,
e.o.. Partindo do proposito expresso por Holt, esta investigagao nao pretende definir as categorias
musicais apresentadas, mas, sim, compreendé-las (Holt, 2007:8) através das relacdes

estabelecidas entre as praticas musicais ¢ a forma como essas categorias seriam apropriadas,



entendidas, e empregues pelos intervenientes. No ambito desta tese, incido na distingdo entre os
conceitos de estilo e género seguindo uma das definigdes expressas por Heather Sparling, onde a
ideia de “estilo” constitui uma variante especifica de um género musical, ou de um universo de
praticas musicais (neste caso, enquadrada na categoria de “rock”) (Sparling, 2008:409).
Subscrevo ainda que, enquanto referentes a uma ideia genérica de categoria musical, a existéncia
de géneros e estilos pressupde uma partilha colectiva de associagdes referentes as especificidades
dos mesmos (Holt, 2007), sendo estes socialmente constituidos através de pratica discursiva, a
partir da qual sdo realcadas essas mesmas especificidades (Sparling, 2008). A constru¢ao de
géneros e estilos também ¢ usualmente feita em diferenciacdo a outros géneros e estilos — tal
como no caso da constituigdo de uma ideia (ou ideias) acerca de um rock tendencialmente
“sinfonico” ou “progressivo” paralelamente a outras variantes do rock — diferenciacdo esta que
produz aquilo a que Keith Negus intitula de cddigos e convengdes que delineiam guias de formas
de pratica musical e comportamentos adjacentes por parte dos musicos, os quais também podem
induzir o comportamento dos diversos publicos (Negus, 1999:25). Para além da componente
musical, tenho em consideracdo a existéncia dos valores partilhados por parte dos musicos
referentes a essas categorias musicais, assim como a sua respectiva articulagdo, tal como o
trabalho de Fabian Holt sugere (Holt, 2007:22-23). A utilizagdo destas categorias, segundo
Matthew Gelbart, ndo ¢ isenta de uma componente socio-politica (Gelbart, 2007:4-5), a qual
implica atribui¢do de sentido e valor (Holt, 2007). Na minha investigacao, a implementagao de
aspectos musicais associados pelos musicos ao universo de uma musica “erudita” ou “classica”
nao ¢ independente de uma necessidade de prestigio socialmente conotada com uma ideia de
“alta cultura” por diferenciagdo a suposta existéncia de uma “baixa cultura” (Walser, 1993). Por
exemplo, a afirmagdo ideoldgica inerente a constituicdo de uma categoria de ‘“musica
independente” pressupde a existéncia de um suposto contrario, de um universo musical
“mainstream” (Frith, 1996). O mesmo se aplica a constituicdo de uma categoria de “musica
progressiva’; ou seja, para além das praticas musicais especificadas através do recurso a uma
categoria musical, tentei também perceber quais as acepgdes e ideologias a ela associadas por
parte dos musicos, para além da ideia de um género apenas enquanto categoria de mercado,

(13

tendo em conta que “..in many cases [to talk about music labels] means to talk about the
promotion of a philosophy, the vindication of a principle, or the claim to a public space...”

(Guibault, 1997:2).



A minha abordagem enquadra-se também nos diversos estudos de caracter diacronico no
ambito da Antropologia e da Etnomusicologia, levados a cabo por autores como Bruno Nettl,
Philip Bohlman, e.o., onde estes caracterizam enquanto fundamental a compreensao dos modos
através dos quais a visdo dos interlocutores ou principais actores molda, inevitavelmente, a
descricdo do passado (Bohlman, 1996; Nettl, 1996). Tal como Philip Bohlman recomenda, o
meu trabalho de terreno passou pela fronteira entre passado e presente sob um principio de
maleabilidade, e ndo da constru¢ao de conceitos estritos e sistematicos (Bohlman, 1996). Assim
sendo, o passado a partir de uma perspectiva etnomusicolégica ndo seria somente um, mas
varios, constando as diferencas entre os mesmos no discurso etnografico presente. Ainda que
algumas narrativas possam permanecer por relatar, as existentes expressam os moldes que
enformam a memoria do presente ¢ do passado. Tanto para Bohlman como para Nettl, sera
impossivel uma dissociacao entre o presente e o passado no trabalho musicoloégico, no que diz
respeito a interpretacado dos conceitos expressos pelos interlocutores (conceitos émicos) (Nettl,
1996; Bohlman, 1996). A meu ver, o cruzamento de discursos do presente e passado constitui
pratica essencial no ambito de uma vertente mais historicista da etnografia (Brettell, 1998:528) -
tendo sempre em conta a potencial falibilidade dos mesmos, inclusive no presente, dada a
hipotética tendéncia de idealizagdo do passado respectivo aos intervenientes contactados

(Bielawski & Wiewiorkowski, 1985).

3) Métodos e técnicas

Esta investigacao baseia-se em diversas fontes: realizei 17 entrevistas etnograficas com
0s principais protagonistas e intervenientes da tendéncia estilistica estudada (musicos,
produtores, jornalistas) no periodo designado, consultei jornais e periddicos em diversas
instituigdes, assim como a bibliografia relevante no ambito da etnomusicologia e dos popular
music studies que se relacione com o tema em questdo, € com a abordagem teodrica e
metodologica adoptada. Constitui uma discografia exaustiva de repertorio editado associado
pelos musicos a esta tendéncia estilistica, tendo analisado um conjunto de obras exemplificativas.

Tive também acesso a algumas gravacoes e partituras inéditas.



Procurei através da recolha de historias relatadas predominantemente por musicos, uma
compreensdo mais ampla dos eventos decorridos e valores partilhados através do olhar de quem
participou directamente na sua constituicdo. Cruzei os dados mais relevantes para esta
dissertagao em varias fontes, tendo concluido que, de um modo geral, os depoimentos orais dos
musicos convergem com os discursos impressos em periddicos contemporaneos ao periodo

estudado.

Os critérios de seleccdo de intervenientes e repertorios que constituem o objecto de
estudo desta dissertagdo prendem-se fundamentalmente na sua identificagdo com a tendéncia
musical referida em perioddicos dedicados a aspectos de divulgagao musical, na meng¢ado de outros
nomes por parte desses mesmos intervenientes, € na pesquisa de edigdes fonograficas que
reflectissem as caracteristicas do estilo. Dadas as limitagoes de uma dissertagdo de mestrado
(assim como as da natureza do proprio assunto), nem todos os representantes ou repertorios
explorados durante o processo de investigagdo figuram nesta dissertagdo, seleccionando-se
apenas alguns casos representativos de diferentes perfis de actividade, ou de impacto mediatico

no pais.

4) Experiéncia no terreno e motivacoes

A preparagao prévia que levei a cabo, tanto na pesquisa exaustiva em periodicos da
altura, na pesquisa bibliografica que, de alguma forma, estivesse relacionada com o tema em
questdo, como na constituicdo de uma extensa discografia, muniu-me de conhecimentos
fundamentais para o efectivar de uma boa relagdo com os intervenientes entrevistados. Ainda que
a discrepancia etaria entre investigador e musicos fosse notoria e verbalizada pelos proprios ao
longo das entrevistas realizadas - manifesta usualmente através de uma reac¢ao de surpresa, nos
intervenientes estudados, relativamente a escolha deste tema por parte de uma pessoa que sé
nasceria varios anos apds o periodo em questdo -, senti sempre o suscitar de algum entusiasmo
relativamente ao facto de, ainda assim, muitas das referéncias empregues (nomes, grupos, lojas e
empresas varias, instrumentario, €.0.) serem partilhadas. Uma das razdes para o despoletar destas
reacgOes de “surpresa” e “‘entusiasmo” incide, fundamentalmente, na opinido partilhada pela

maioria dos entrevistados de que o tipo de repertorio que constitui parte do objecto de estudo



para a minha dissertacdo ja ndo interessaria as ‘“geracdes posteriores”’, dado o decréscimo de
popularidade do estilo apdés o periodo abordado, tanto em Portugal como no mercado
internacional. Foi precisamente este decréscimo de popularidade, acompanhado por uma
substancial aversdao expressa e perpetuada por varios jornalistas, sobretudo no universo anglo-
americano, relativamente ao rock “progressivo” até aos dias de hoje, que me levou, enquanto
musicologo, a aprofundar e tentar compreender as especificidades daquele repertoério, assim
como dos valores que o enformaram. Dada a minha forte aproximacao ao universo do pop-rock,
tanto enquanto ouvinte como enquanto musico, sentia que as caracteristicas musicais de grupos
como King Crimson, Yes, ou Van der Graaf Generator distavam imenso do repertério rock que
me era mais familiar e contemporaneo (Soundgarden, New Order, Sonic Youth, entre outros
grupos), essencialmente centrado no formato cangao, estruturalmente e harmonicamente mais
simples. A ideia de “complexidade” usualmente associada ao rock “progressivo” sempre se me
deparou, tanto a partir da leitura de textos que mencionassem essa tendéncia, como em convivio
com varios amigos e colegas interessados no pop-rock - os quais, em muitos dos casos, exerciam
alguma actividade musical -, como conotada pejorativamente com ideias de “exibicionismo” e de
uma suposta “inautenticidade” que nao convergia com um certo ideario canonizado através do
discurso jornalistico acerca do que seriam as “raizes” do “rock™, as quais esta vertente
supostamente escaparia. A falta de familiaridade inicial com o repertério, assim como a
variedade do mesmo, foram factores fulcrais no instigar do meu interesse pela sua audi¢ao e
estudo, aprofundado, anos mais tarde, a partir do momento em que comeco a frequentar a

Licenciatura em Ciéncias Musicais na Universidade Nova de Lisboa.

5) Organizacao

A seguir a seccao introdutdria, abordo a autonomizag¢dao do rock no universo anglo-
saxonico. O primeiro capitulo expde alguns dos factores que induziram a existéncia de um
processo de distingdo, estabelecido por musicos e jornalistas musicais a partir de meados da
década de 60, entre uma nogao autonoma de “rock” relativamente a uma ideia de “pop”, tendo
em conta as especificidades musicais, valorativas e discursivas associadas a primeira. Partindo
do caso do LP Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band, do grupo inglés The Beatles, enquanto

exemplo paradigmatico da constitui¢do desta nova nog¢ao, associada a principios de “seriedade”



provenientes do universo da “musica de arte”, materializados nas caracteristicas do repertorio
gravado, traga-se também uma breve introducao, partindo da principal bibliografia de caracter
académico sobre o assunto, a constitui¢do do progressive rock enquanto tendéncia estilistica no
Reino Unido. De seguida, abordo brevemente o panorama dos conjuntos pop-rock em Portugal
durante a década de 60, e a institui¢ao do “rock” enquanto categoria autbnoma. Neste segundo
capitulo, pretendo contextualizar o surgimento de uma ideia de “rock” no pais, especificando as
suas respectivas caracteristicas, partindo dos casos e depoimentos de alguns dos protagonistas da
constituicdo da mesma, tais como os grupos Quarteto 1111 e o Pop Five Music Incorporated.
ApoOs uma breve introducdo ao panorama performativo dos conjuntos musicais com violas
elétricas (denominagdo do periodo) em Portugal na década de 60, essencialmente centrado em
apresentacdes para contextos de danca (bailes de finalistas, festas de variada indole, e.o0.),
pretendo expor alguns dos elementos que caracterizaram mudancas que operaram no sentido de
incorporar novo repertorio, com novos aspectos, cuja fungdo, segundo alguns musicos, serviria

propositos fruitivos de uma audicao vista como mais “cuidada”.

No terceiro capitulo, abordo os indicios do surgimento de um rock tido como mais
“erudito” no pais. E na senda da constitui¢cio de uma categoria auténoma de “rock” que comega
a surgir, tanto num ambito jornalistico como por parte dos proprios musicos, esta no¢do de um
rock “erudito”, caracterizado por mudancas nos materiais musicais empregues, na forma do
repertdrio interpretado, num maior relevo dado a instrumentos de tecla, e.o. Em Portugal, esta
tendéncia foi inicialmente protagonizada por varios grupos, dos quais destaco trés casos, cuja
existéncia assenta em trés perfis distintos de actividade: por um lado, o grupo Petrus Castrus
enquanto caso exepcional, dada a centralidade da actividade do mesmo na gravacao para edi¢ao
comercial; por outro, o grupo Ephedra, sem qualquer edigdo comercial, mas cuja existéncia foi
marcada pela apresentagdo quase exclusiva de repertorio original ao vivo (aspecto também
incomum no periodo); e um terceiro caso, o do grupo Psico, cuja fundagdo assenta na decisao,
por parte dos seus elementos, de romper com o modelo tradicional dos conjuntos de baile, do
qual provinha (Os Espaciais), tornando-se inicialmente um grupo univocamente identificado com
o universo do rock num sentido genérico, e, mais tarde, com o rock ‘“sinfonico/progressivo”

enquanto uma das suas tendéncias.



No quarto capitulo, abordo trés casos cujo trabalho foi influenciado pelas mudancas
politicas proporcionadas pelo 25 de Abril de 1974. E a partir de meados da década de 70 que,
segundo varios dos musicos entrevistados, as apresentagdes dos grupos mencionados comecam,
cada vez mais, a assemelharem-se ao modelo do concerto rock. Para além do proliferar das
mesmas, ¢ do proporcionar de um maior acesso as novidades musicais anglo-americanas, o
processo de democratizacdo inspirou o trabalho de alguns dos protagonistas da tendéncia
estudada, como no caso dos grupos Petrus Castrus, Perspectiva, e Quarteto 1111/José Cid. Deu-
se especial aten¢ao a uma das edi¢des deste ultimo, o LP Onde Quando Como Porqué Cantamos
Pessoas Vivas, enquanto exemplo conscientemente concebido enquanto enquadrado no ambito

de um rock “sinfonico”, tanto na forma/estrutura, como na sonoridade.

No quinto capitulo, analiso a instituigdo do concerto rock com grupos portugueses
enquanto evento performativo, partindo dos casos do grupo Beatnicks e, sobretudo, do grupo
Tantra, constituindo este ultimo o exemplo de maior proximidade ao paradigma internacional de
grupo rock com repertorio assente nas caracteristicas de um rock “sinfonico/progressivo”. Estes
casos encontravam-se ja plenamente enquadrados numa tendéncia conscientemente “sinfonica”
do rock, tanto no repertoério como nas caracteristicas de apresentagdao ao vivo. Neste ultimo caso,
o grupo Tantra constituiu um dos principais precursores da instituigdo do modelo do concerto
rock com grupos portugueses no pais, diferenciando-se tanto pelas caracteristicas do espetaculo,
como pela plena interpretacao de repertorio original desde o seu inicio, em simultdneo com a
gravacao e edigdo, através da principal editora discografica em Portugal - Valentim de Carvalho
- de alguns LP, cujas especificidades foram desde logo concebidas enquanto enquadradas numa
estética do “sinfonico/progressivo”. Demonstro como os grupos também foram marcados pela
crescente valorizagdo, por parte das editoras e jornalismo, de repertdrio rock feito em Portugal,
cantado em portugués (a qual levaria a constitui¢do do fenomeno do boom do rock portugués), e
das caracteristicas dos novos estilos do reggae, do punk e da new wave, levando a que, em ambos
0s casos - em sintonia com as tendéncias de mercado internacionais - se abandonasse, na
transi¢do para a década de 80, a variante mais “sinfénica” do repertério criado. No final,

apresento as conclusodes da dissertagao.



Capitulo I - O rock “progressivo” no universo anglo-saxonico

Neste capitulo, apresento de modo sintético a emergéncia no contexto anglo-saxonico do
progressive rock enquanto variante estilistica, realcando a influéncia que o grupo britanico The
Beatles, sobretudo através do disco Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band, possuiu na
consituicao desta tendéncia, consolidada no trabalho de grupos como King Crimson, Yes ou
Genesis. Esta contextualizagdo ¢ essencial para a compreensao da apropriagdo do rock

“sinfonico/progressivo” em Portugal a partir da década de 70, explorada nos capitulos seguintes.

1) The Beatles e Sgt. Pepper’s enquanto “obra fonografica”

“Crimson music was long-form in 1969-70 at a time when long-form was not quite acceptable in
rock — who do they think they are, playing songs longer than 4 minutes? For young musicians
who listened to a broad range of music — jazz, contemporary folk, the conservatory classics
ancient & modern, and The Beatles — very little of it stopped at 4 minutes. In popular culture,
Sergeant Pepper had just kicked that door open.” (Robert Fripp, Diarios da DGM, 20 de
Dezembro de 2006°).

Inicialmente formado na cidade de Liverpool em 1959, e com actividade discografica
desde 1961, o grupo The Beatles (constituido por Paul McCartney, John Lennon, George
Harrison e Ringo Starr), foi, a partir de 1964 - com a explosao da denominada “Beatlemania” -,
um dos principais responsaveis, na década de 60, pela expansdo do mercado discografico
europeu no resto do mundo, consequéncia do sucesso que o quinto single do grupo, I Wanna
Hold Your Hand (1963), obteve nos Estados Unidos (Tschmuck, 2006:117). Este sucesso
permitiu a promog¢ao de outros grupos pop ingleses nesse mercado, tais como os grupos The
Kinks, The Rolling Stones, The Animals (fendmeno usualmente intitulado de British invasion),
assim como a crescente aposta, por parte de editoras europeias como a EMI e Polygram, nos

novos estilos musicais da pop music (ibid.). Dado o sucesso do grupo no mercado de vendas,

3 http://www.dgmlive.com/diaries.htm?entry=5608 (consultado a 9 de Junho de 2011)



surgiram por todo o mundo (Portugal inclusive) grupos com uma constitui¢do instrumental
(bateria, viola eléctrica “solo”, viola eléctrica “ritmo”, viola-baixo e vozes) semelhante, que
interpretavam e gravaram versdes das cangdes do grupo inglés, ou que criavam repertorio
original assente nas mesmas caracteristicas. Estas, sobretudo at¢é meados da década, eram
predominantemente configuradas com base nos aspectos popularizados durante a década de 50
com o advento do rock ‘n’ roll nos Estados Unidos, protagonizado por Elvis Presley, Buddy
Holly, Jerry Lee Lewis, e.0. Enquanto estilo ritmico, o rock ‘n’ roll era predominantemente
caracterizado pela acentuacao na tarola da bateria do tempo fraco — 2° e 4° - do compasso, do
backbeat (como em She Loves You de 1963, Can’t Buy Me Love e I'm Down, de 1965, e.0.). Para
além do recurso ao instrumentario previamente identificado, o repertério inicial do grupo € ainda
caracterizado pela harmonizacdo vocal das melodias (como When I Get Home, do LP Help!, de
1965), e pela centralidade do formato cangdo. Este estilo ritmico esteve também intimamente
ligado a paralela popularizagao de diversos estilos de danga como o jitterbug e o twist. Contudo,
segundo Terence J. O’ Grady, o repertorio do grupo comega a sofrer uma mudanga substancial a
partir da gravacdo do sexto LP, Rubber Soul, editado em 1965, considerando o autor que este
mesmo repertorio era cada vez menos propicio a actividade de danca. Segundo Grady, esta
mudanca foi proporcionada pela cada vez maior profusdo de estilos musicais presentes no
trabalho do grupo (como a musica country em [I’ve Just Seen a Face, ou a balada folk Norwegian
Wood, que inclui um solo de sitar interpretado por George Harrison), por uma crescente
liberdade de acesso aos estidios de Abbey Road permitida pela editora EMI, e,
consequentemente, a uma cada vez maior experimentagdo dos meios técnicos disponiveis

(0°Grady, 1979).

Para além da criagdo de arranjos com base noutras configuragdes instrumentais ¢ das
mudancgas na propria estrutura das cangdes, o grupo, em colaboracdo com o produtor George
Martin, passa a recorrer cada vez mais, durante os processos de composi¢ao e gravagdo das
cangdes, ao uso de técnicas como overdubbing de instrumentos e vozes, reverse (como em
Tomorrow Never Knows, 1966), double-tracking (como em Eleanor Rigby, 1966), sampling de
repertorio gravado pré-existente (como em Yellow Submarine, de 1966, cuja sec¢ao de metais foi
retirada da gravacdo de uma marcha de Joao Filipe de Sousa), e.o. (Moore, 1997). Para os
musicos, o facto de estas caracteristicas serem de dificil reprodu¢do no contexto de um

espetaculo ao vivo, assim como a frustracdo expressa pelos mesmos ao ndo conseguirem ouvir
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com clareza o som dos seus instrumentos, dadas as limitagdes do sistema de amplificacdo da
altura perante a usual intensidade sonora dos gritos provocada por membros do publico,
constituiram factores decisivos na desisténcia definitiva de actuar ao vivo em 1966, dedicando-se

o grupo exclusivamente a gravacao e edicao de discos e filmes (ibid.).

Segundo Bill Martin, este periodo corresponde ao momento em que o LP (disco de 12’
polegadas e de 33 rotagdes por minuto) - ou adlbum - comeca a ter um papel cada vez mais
preponderante enquanto “unidade basica da producao artistica” dentro do universo da musica
pop anglo-saxdnica. Este paradigma seria em parte influenciado por um maior enfoque dos
proprios The Beatles neste formato a partir de entdo (Martin, 1998:41). De acordo com Peter
Tschmuck, a RCA-Vitor, enquanto reac¢ao ao sucesso da Columbia na institucionalizagdo do LP
(long play) como novo standard de mercado no inicio da década de 1950, promoveu logo de
inicio, com sucesso, a ideia de que a sua entdo recente invencao — o disco de 45 rotagdes com 7
polegadas, vulgo “single” — seria um suporte mais propicio a edi¢cdes de popular music (ou de
entertainment music), € seus respectivos géneros e estilos (tais como, anos mais tarde, o rock ‘n’
roll) (Tschmuck, 2007:92; Holm-Hudson, 2008:9). Ao invés, o LP, dadas as possibilidades
temporais do suporte, passaria a ser predominantemente empregue, por parte das editoras, nas
edi¢des de musica classica e de jazz (Tschmuck, 2007; Durant, 1985:7). E s6 na segunda metade
da década de 60 que o LP comeca a ser visto por parte das editoras e dos musicos como um
formato cada vez mais viavel na edi¢do de repertorio enquadrado dentro dos estilos da musica
pop, sendo de realcar o papel fulcral que o disco Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band, editado
em 1967, desempenhou no convencionar desta mudanga. Este disco foi parcialmente assente
num conjunto de ideias gerais que permitiriam concebe-lo enquanto unidade conceptual, aspecto
que induz varios autores a classifica-lo como um dos primeiros discos a aproximar-se da ideia do
concept album, um LP com um tema unificador (Moore, 1997; Macan, 1997). O concept album
seria empregue por varios grupos pop e rock nos anos subsequentes, e, segundo Alan Durant, foi
parcialmente responsavel pela popularizagdo do proprio formato LP na edigdo destes estilos
(Durant, 1985). O conceito geral residiria na ideia proposta inicialmente por McCartney de criar
um album com base num grupo musical imaginario (cujo nome daria o titulo ao album), conceito
este que acabaria apenas por se materializar no inicio e pouco antes do final do disco (através de
versoOes ligeiramente diferentes de uma cangdo — abertura e reprise - com titulo homonimo ao

disco), e na segunda faixa, With a Little Help From My Friends, onde o lider ficticio do grupo
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Billy Shears (interpretado por Ringo Starr) ¢ introduzido. O disco € caracterizado por uma forte
tendéncia de experimentagdo em estudio, pelo recurso a elementos timbricos até entdo pouco
usuais no ambito da musica pop, como o uso de cravos (Fixing a Hole), tambura e sitar indianos
(em Within You, Without You, demonstrando também um fascinio que os elementos do grupo,
especialmente George Harrison, nutriam por diversas culturas do oriente, fascinio este que seria
partilhado pela emergente cultura juvenil do periodo), pela estrutura invulgar de algumas das
cancoes e multiplicidade de elementos musicais presentes. O facto de incluir um folheto com as
letras das cangdes constituiu um elemento invulgar no periodo. A faixa que encerra o disco, a
cancdo A Day in the Life, constitui um caso paradigmatico, ao ser construida a partir da juncao
de duas cancdes substancialmente distintas em termos melddicos, harmonicos, ritmicos e
timbricos (sendo uma composta por Lennon e a outra por McCartney), separadas por um
crescendo orquestral enquanto ponte de ligagdao entre as mesmas, € com um acorde final tocado
simultaneamente, com forte intensidade dindmica, em trés pianos, o qual seria sustido durante
quase um minuto, e que, juntamente com um /oop registado nas tltimas espiras do disco, serviria

de encerramento ao album.

O musicologo Allan Moore, no seu livro de 1997 inteiramente dedicado a este disco,
sublinha o facto de que, ja no periodo em que este foi editado, o som das canc¢des constituiria um
novo factor de peso na valorizagao do disco (Moore, 1997:65), tanto por parte de alguma critica,
como por parte de diversos musicos, constituindo-se este enquanto elemento de forte caracter
identitario inerente a configuracdo de uma ideia de obra fonografica. Esta mesma ideia deriva
também, segundo Moore, da necessidade consciente do proprio Paul McCartney de legitimar
socialmente o trabalho do grupo enquanto “obra” de caracter “sério”, tal como acontecia no
ambito da musica erudita, necessidade esta expressa na constante referéncia a possivel juncao
entre os dois universos musicais € na influéncia que, por exemplo, o trabalho de musicos como
Karlheinz Stockhausen teria sobre as suas composi¢des (Moore, 1997:73). A relevancia cada vez
maior do proprio som da gravagdo teve uma importancia fundamental na constru¢ao da ideia de
versdao “original” de uma cang¢do, usualmente associada a especificidade sonora do trabalho
musical do compositor da mesma, por oposi¢ao a ideia de versao cover (Gracyk, 1996; Solis,
2010). Contudo, e citando um artigo da época, da autoria de Alan Walsh (1967), editado no
periodico Melody Maker, Moore refere que as dificuldades na reproducao das suas caracteristicas

sonoras fora do ambiente de estudio, assim como a identificagdo do repertério com o som da
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propria gravagao, induziria a que, no periodo, poucos grupos tentassem criar versoes das cangoes
deste disco dos The Beatles em comparacdo com o que teria acontecido relativamente ao

trabalho anterior do grupo (Moore, 1997:75).

2) O conceito de “rock” e a emergéncia do progressive rock no contexto britanico

O periodo entre a British invasion e o final da década corresponde ao momento em que o
termo “rock” ¢ dissociado ideologicamente, por parte de alguma critica emergente na altura, do
termo “pop” (Middleton, 2001; Moore, 1997), tornando-se comum no discurso generalizado,
instituindo-se enquanto categoria de mercado independente. Os seus diversos estilos foram
associados socialmente a principios de “seriedade” e “compromisso”, fulcrais para o processo de
legitimagdo social destas praticas musicais enquanto “forma de arte” (Middleton, 2001). Estas
caracteristicas foram constituidas enquanto base de um contraste estabelecido pelo publico (e,
inclusive, por diversos musicos) entre estes estilos musicais, € outros de orientagdo tida como
“mais comercial”, descritos pejorativamente enquanto pop, intimamente associados a danca, e a
ideia de “entretenimento” (Middleton, 2001). Esta distin¢do, segundo Timothy Warner, seria
também materializada na diferenciacao entre uma ideia de pop enquanto caracterizada por uma
maior €nfase na edi¢do em formato single (em discos de 45 rpm), e entre uma ideia de rock
enquanto associada a edi¢ao de albuns no formato LP, o que permitiria a fixacdo de composigoes
de duragao mais extensa (Warner, 2003). Apesar da simplicidade desta divisdo, e da alguma
confusdo ideologica desta oposicao, ela provém de elementos estéticos relacionados com alguns
discursos caracteristicos de fendmenos de folk revival (assente nas ideias de “comunidade”,
“identidade” e “origem”), e de principios valorativos associados ao universo da musica erudita
(como, por exemplo, “originalidade” e “integridade artistica”) (Middleton, 2001). Para Allan
Moore, o disco Sgt. Peppers, ao ser gravado por um grupo com forte impacto comercial e social
no periodo — e tendo-se este tornado num dos albuns de maior sucesso comercial de sempre em
todo o mundo - teve forte importancia no estabelecimento desta associa¢do entre principios de

“seriedade” e esta nova ideia de rock (Moore, 1997).

A construgdo desta ideia de rock foi também caracterizada por uma crescente énfase na

intensidade dindmica da bateria e no aumento da distorcdo e volume da viola eléctrica,
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proporcionadas pelas recentes inovagdes nas tecnologias de amplificagdo e de processamento de
efeitos, constituindo-se também o riff de viola eléctrica enquanto elemento melodico/tematico
central a construgdo de grande parte do repertorio (como no caso de grupos como Cream, Ten
Years After, The Jimi Hendrix Experience ou Led Zeppelin). Esta ideia foi igualmente marcada
por um diversificar e expandir temporal das estruturas — cuja fixagao so seria possivel no formato
LP -, assim como dos aspectos harmonicos, melodicos, ritmicos e timbricos do repertorio,
existindo, cada vez mais, um desprendimento por parte dos musicos do formato cangdo, assim
como uma maior valorizagdo da capacidade virtuosistica dos intérpretes (Macan, 1997). De
acordo com Edward Macan®, a musica rock foi desde logo associada em algumas publicacdes
periodicas (como a Rolling Stone, a Crawdaddy, a Circus, ¢ a Zig-Zag) ao advir dos estilos de
vida emergentes enquadrados na cultura hippie (ibid.), assentes na expansdao do psicadelismo
(filosofia esta que incidia, entre outros aspectos, sobre o consumo de drogas enquanto forma de
libertacao pessoal e espiritual) a partir da costa leste norte-americana (e, subsequentemente, de
Inglaterra), e na counterculture, sendo esta ultima impregnada de valores imbuidos de forte teor
politico que surgiram em prol de diversos movimentos civicos no contexto norte-americano de
entdo, € enquanto postura opositora a invasao do Vietname por parte das forcas-armadas norte-
americanas (Macan, 1997; Daufouy, Philippe & Sarton, Jean-Pierre, 1972). O rotular de alguns
grupos e artistas como “psicadélicos” e a promog¢ao daqueles que se identificavam com uma
imagem “contracultural”, “rebelde” e “nao-confirmista” com os valores proprios de um sistema
econdmico e social de caracter capitalista, foram desde logo elementos explorados por diversas
editoras americanas e inglesas (tais como a Columbia, Atco-Atlantic, MCA e a Epic) (Tschmuck,
2007:140). E também neste periodo que comeca a surgir, segundo Tschmuck, uma enorme
fragmentacao dos segmentos de mercado, proporcional ao novo fendmeno de uma crescente
autonomizacao dos diversos estilos do rock (como o psychedelic rock, o hard rock, a progressive
music, €.0.) (ibid.). Esta segmentacao induziria a fundac¢ao de novas editoras decididas a apostar
nestes estilos (como a Charisma Records), assim como a criagdo ou compra de etiquetas
dedicadas exclusivamente a edigdo de repertério enquadrado nos estilos acima referidos

(Tschmuck, 2007; Stump 1997). Sobre este ultimo aspecto, Paul Stump assinala como exemplos

* Macan foi autor de um dos primeiros estudos aprofundados de cariz académico sobre o progressive rock britanco,
Rocking the Classics: English Progressive Rock and the Counterculture (1997), constituindo esta obra um dos
principais pontos de partida para estudos subsequentes sobre o tema.
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a criagdo das etiquetas Harvest pela EMI em 1968, da Vertigo pela Philips, da Neon pela RCA,
entre outras (Stump, 1997).

E neste momento que, segundo Simon Frith, se comeca a falar numa ideia de “rock
progressivo”, ou de “musica pop progressiva”, sobretudo no contexto britanico, tanto no ambito
da critica musical como nas industrias discografica e do broadcasting (Frith, 1983; Holm-
Hudson, 2008; Macan, 1997). Contudo, o termo teria inicialmente uma acepcao algo mais
abrangente do que a que passaria a ter poucos anos mais tarde. Para além de constituir a
designacao para um novo formato de radio FM norte-americano, caracterizado pela difusao
integral de LPs destes novos grupos, a expressao progressive rock teria acep¢ao similar a da
ideia de “rock” enquanto categoria autdbnoma, sendo o termo progressive geralmente empregue
enquanto adjectivo para distinguir esta nova musica do pop pré-psicadelismo (Macan, 1997:26;
Moore, 1993:67; Holm-Hudson, 2002). Contudo, a partir de 1969-70, a expressao comega a ser
utilizada pela critica e pelo publico com um maior grau de especificidade, sobretudo na
classificacdo estilistica de um conjunto de novos grupos ingleses (Yes, King Crimson, Gentle
Giant, Pink Floyd, e.0), sendo o progressive rock concebido enquanto categoria distinta dos
restantes estilos do rock (tais como o hard rock, folk-rock, e.o.). Estes grupos, ainda que
imensamente variados, distinguem-se através do recurso (ndo necessariamente simultdneo) a
elementos como a emulagdo ou inspiracdo em géneros ¢ formas como a suite € o ciclo de
cancgoes, espelhados em composigdes como Supper’s Ready (1972) do grupo Genesis, ou Close
to the Edge (1972) do grupo Yes, ou o poema sinfénico, no caso do LP Snow Goose (1975) do
grupo Camel. Outras técnicas composicionais incluem o recurso a escrita contrapontistica (em
composigdes como Knots, de 1972, do grupo Gentle Giant), composi¢ao atonal, métrica irregular
e varias mudangas de compasso, de aspectos melddicos, harmoénicos e timbricos dentro de uma
mesma composi¢do (Macan, 1997; Spicer, 2008). E também usualmente atribuido um maior
relevo a diversos instrumentos de tecla, incluindo o 6rgdo Hammond, o sintetizador Moog, o
Mellotron, e o piano (Macan, 1997; Spicer, 2008). Estes elementos musicais foram considerados
pelos proprios musicos e criticos enquanto provenientes ou reminiscentes dos universos da
musica erudita e do jazz, ou seja, das praticas musicais socialmente conotadas no contexto
anglofono com ideais de “alta cultura” (a expressdo art rock era, inclusive, regularmente
empregue enquanto sindonimo de progressive rock) (Macan, 1997; Covach, 1997; Spicer, 2008;

Martin, 1998; Stump, 1997; Josephson, 1992). Esta tendéncia geral de expansdo da forma
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musical e da incorporagao de elementos “sinfénicos” constitui, segundo Moore, a materializagao
de uma tentativa de institui¢do deste repertorio enquanto “arte”, ou seja, a construgao de um
projecto estético de demarcagdo destes novos grupos relativamente aos restantes, tidos pelos
proprios como “comerciais”, ou “meramente” propicios para propositos de “entretenimento”

(Moore, 1997).

Macan considera que o rock “progressivo” ¢, em termos ideoldgicos (reflectidos nos
discursos e letras de caracter utopico e contra-cultural) e musicais uma extensdo do rock
“psicadélico” — sendo este também ja caracterizado por longas secc¢oes, usualmente preenchidas
por improvisacoes solisticas dos instrumentistas, normalmente do viola-solo (como, p.e., nas
composi¢oes Dark Star do grupo californiano Grateful Dead, ou Interstellar Overdrive do grupo
inglés Pink Floyd) (Macan, 1997:26,41). Segundo o autor, passou a existir uma maior solidez na
formalizagdo da estrutura musical, muitas vezes baseada no recurso a um conceito unificador da
obra fonogréafica, e sendo esta usualmente concebida enquanto ‘“obra”. Foram também
incorporados sons tidos como de caracter ‘“sinfonico”, usualmente através do recurso ao
Mellotron, instrumento constituido por um banco de fitas magnéticas registadas com sons de
diversos instrumentos (como flautas, instrumentos de corda usualmente empregues no contexto
da orquestra sinfonica, €.0.), ou a sintetizadores que simulassem esses timbres. O som do
Mellotron foi popularizado a partir da edigdo de discos como Days of Future Passed, gravado
pelo grupo Moody Blues, em 1967, ou In The Court of the Crimson King, em 1969 pelo grupo
King Crimson (sendo um dos membros constituintes deste o autor da frase inicial deste capitulo,
Robert Fripp), ambos grupos ingleses (ibid.). Outro factor caracterizador desta tendéncia seria o
rearranjo em estilos rock de temas ou pecgas de musica erudita, recurso popularizado inicialmente
por grupos como Procol Harum (através da evocagdo em 6rgdo Hammond do tema principal da
Aria na corda Sol de J.S. Bach, provinda da sua Suite Orquestral N° 3 em Ré Maior, BWV 1068,
na cancao Whiter Shade of Pale, editada em 1967), The Nice (como os arranjos da suite Karelia
de Sibelius e do 3°? Concerto Brandeburgués de J.S. Bach, ambos no LP Ars Longa Vita Brevis,
editado em 1969) , e, subsequentemente, por grupos como Emerson, Lake & Palmer (Rodeo de
Aaron Copland, ou Quadros de uma Exposi¢do, de Mussorgsky), Egg (Fuga da Tocata e Fuga
em Ré Menor de J.S. Bach, BWV 565), entre outros.
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John Covach especifica como elemento distintivo do rock “progressivo” a pretensao dos
musicos a constituicdo de um novo repertorio “classico”, elaborado por um “autor” (ainda que
muitas vezes colectivo) perfeitamente identificado, e apresentado em disco, que escaparia a
forma da can¢ao pop (Covach, 1997). A sua fruicao deveria ser similar a do contexto socio-
comunicativo da musica erudita, da musica de “arte” — ideologicamente conotada com o
exercitar do “pensamento” do ouvinte -, aspecto este assente na crenga de que este novo
repertorio poderia igualmente figurar entre os canones da musica “classica” (Covach, 1997:3;
Stump, 1997). O frequente recurso a métrica irregular e a varias mudangas de compasso ao longo
das composi¢des contribuiria para fomentar este tipo de fruicao, ao dificultar imenso a danga,
actividade praticamente inexistente durante os espectaculos ao vivo (Moore, 1993). Para além da
enumeracdo de elementos musicais presentes no repertério de grupos que se tornaram
protagonistas deste estilo, Covach sublinha as referéncias ao universo da musica erudita
estabelecidas no discurso de alguns musicos integrantes destes mesmos grupos. Enquanto que o

vocalista do grupo Yes, Jon Anderson, sublinha a ideia de que este seria constituido por

“...rock musicians who borrow ideas from the classics — we sometimes emulate the
structural form (...) we try to create music that is around us in an orchestral way” (Covach,

1997)

...Robert Fripp considera que este mesmo enfoque, partilhado pelo proprio, teria, no seu
caso, inicialmente ocorrido apds ouvir pela primeira vez aspectos como o crescendo orquestral
enquadrado na ja referida cancdo 4 Day in the Life, do dlbum Sgt. Pepper’s. Complementando

esta ideia, o musico afirma:

“...at about the same time I was listening to Hendrix, Clapton with John Mayall’s Blues-
breakers, the Bartok String Quartets, Stravinsky’s The Rite of Spring...from that point to this
very day [1984], my interest is in how to take the energy and spirit of rock music and extend it to
the music drawing from my background as part of the European tonal harmonic tradition. In

other words, what would Hendrix sound like playing Bartok?” (Covach, 1997).

Outro aspecto fundamental para o desenvolvimento do rock “progressivo” passou,
também, pela incorporacdo de tematicas descritas por vdarios autores como surrealistas,

fantasticas, mitoldgicas, utopicas e misticas. Estes aspectos foram de uma importancia
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fundamental no trabalho de varios musicos, como nos casos de Robert Fripp (inspirado pelo
trabalho do mistico G. I. Gurdjieff), ou Jon Anderson (sendo as letras do LP Tales from
Topographic Oceans inspiradas na autobiografia do Yogi Hindu Swami Paramahansa
Yogananda) (Rycenga, 2002). Este aspecto seria espelhado na elaboracdao das proprias capas de
discos, com especial destaque para designers como Roger Dean (criador de grande parte das
capas do grupo Yes) e a empresa Hipgnosis, € pela referéncia a cenarios caracteristicos de obras

de fic¢do cientifica (Macan, 1997).

A caracteristicas do rock “progressivo” encontrariam oposi¢ao por parte de alguma
critica (Lester Bangs, Robert Christgau, e.0) que qualificava esta abordagem estética enquanto
socialmente alienante, por supostamente ndo reflectir, de forma directa, nenhuma posicao de
caracter politico, e por assentar em convencdes contrarias aos ideais de uma pretensa
“autenticidade” inerente aos elementos musicais caracteristicos do rock n’ roll da década de 50
(Sheinbaum, 2002; Martin, 1998). Segundo Allan Moore, esta no¢ao de “autenticidade” seria
também assente numa ideia de “negritude” que, para alguma critica, caracterizaria os estilos e
géneros originarios do rock ‘n’ roll, tais como o blues ou o rhythm ‘n’ blues, € cujos elementos
seriam menos usuais no repertério dos grupos de rock “progressivo” (Moore, 1993). Esta mesma
critica, acompanhada pelo surgimento dos novos estilos do punk a partir de meados da década de
70, e do new wave a partir de finais da década, marcariam o momento de declinio comercial dos
estilos do rock “progressivo” no universo anglo-americano (Martin, 1998; Macan, 1997; Stump,
1997). Para além da forte reac¢do inerente ao universo valorativo do punk, estilo protagonizado
por grupos como The Sex Pistols, Ramones ou The Clash, contra os principios promovidos pelo
movimento hippie e da “contra-cultura” da década de 60, varias caracteristicas musicais
popularizadas nestes estilos contrariavam, em grande medida, as tendéncias composicionais do
rock “progressivo”, centrando-se usualmente em estruturas, ritmos e sequéncias harmdnicas mais
simples, e em novos dispositivos tecnologicos de composi¢ao e gravagao. Segundo Paul Stump,
estes dispositivos foram centrais na transferéncia da capacidade virtuosistica na interpretacao do
instumentario tradicional de um grupo rock para o recurso ao sampler, a drum machine, e.o.
(Stump, 1997:287). Este declinio de popularidade foi simbolizado pelo cessar de actividades de
alguns dos grupos (King Crimson ¢ Van der Graaf Generator), e pelo facto de alguns dos
proprios protagonistas modificarem acentuadamente as caracteristicas composicionais da sua

obra, ao tentarem acompanhar as novas tendéncias de mercado, centrando-se esta,
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progressivamente, no formato cancdo (p.ex., Owner of a Lonely Heart, 1983, do grupo Yes, ou

Invisible Touch, 1986, do grupo Genesis) (Macan, 1997).

Conforme irei demonstrar nos préximos capitulos, os aspectos aqui abordados - a
constituicdo do rock enquanto categoria autonoma, os valores inerentes a esse processo, a
configuragdo das suas variantes estilisticas, e das suas respectivas praticas performativas - foram
de fulcral importancia na configuracao da actividade de varios musicos portugueses na década de
70, na qual o “sinfonico/progressivo” constituiu uma das principais tendéncias de repertorio no

ambito do rock.
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Capitulo II - A emergéncia do rock em Portugal em finais da década de 60

“A verdade nua (desculpem o erotismo) é que, tocando jazz, improvisando em publico,
adaptando classicos para musica pop e agora, definitivamente, publicando composi¢oes

proprias em disco, merecemos, efectivamente, o Certificado de Grande Conjunto.”

Estas palavras, proferidas por Miguel Graga Moura numa entrevista (s.a., 1970) para o
periodico Mundo da Cang¢do em Janeiro de 1970, sugerem claramente uma necessidade de
distingdo entre as caracteristicas do repertério do conjunto que recentemente teria integrado — o
Pop Five Music Incorporated (formado no Porto em 1967) - relativamente as dos restantes
conjuntos em actividade em Portugal no periodo. Para melhor enquadrar o sentido da mudancga
proposta na citacao inserida, e a importancia das ideias veiculadas na mesma no ambito desta
dissertacdao, abordarei neste capitulo as circunstancias, valores e caracteristicas musicais que
levaram a autonomizacdo do rock enquanto categoria prdpria, assim como a subsequente

autonomizacao dos seus diversos estilos no pais.

1) A adopcio do rock enquanto categoria auténoma

A musica pop anglo-americana da década de 60 encontrou adeptos entre os estudantes
das principais cidades do pais, sobretudo Lisboa, Porto e Coimbra. O acesso a estes repertorios
era conseguido predominantemente através da importagdo de discos editados no estrangeiro —
sobretudo em Inglaterra ¢ em Franca —, venda local em algumas discotecas (também de
prensagens por editoras locais), e da audi¢do de programas e estacdes de radio dedicadas a
emissdo deste repertorio. Varios intervenientes consultados mencionam a importancia que
estacdes de radio estrangeiras nao licenciadas (radios “piratas”) como a Radio Caroline e a Radio
Luxembourg possuiram na disseminacao internacional de uma “musica moderna”, ou “musica
1€-1€”, constituida por “ritmos modernos”, designacdes estas usualmente associadas a grupos
instrumentais de violas eléctricas como o grupo The Shadows. A tipologia instrumental e
caracteristicas de repertorio do grupo inspiraram um concurso de “Conjuntos Portugueses do tipo
The Shadows” em 1963. Grupos que incrementavam vozes a esta mesma tipologia instrumental

como os The Beatles, The Hollies, The Searchers, e.0, foram influentes na constitui¢ao de novos
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conjuntos. A emulacao de grupos com estas caracteristicas no pais ¢ paralela a recepgao deste
repertorio. Conjuntos como Ekos, Quinteto Académico, Espaciais, €.0., incorporavam no seu
repertorio versdes de musica pop angléfona dos grupos previamente mencionados, centrando a
sua actividade no acompanhamento musical da danga por parte do publico em contextos como
bailes estudantis de finalistas liceais ou universitarios, festas em diversas localidades do pais,

bailes em sociedades recreativas, arraiais, €.0.

Estes “novos ritmos” eram frequentemente qualificados, por varios musicos e jornalistas,
enquanto “alternativa” estética “viavel” ao dominio do intitulado “nacional-cangonetismo”,
expressao utilizada para descrever algumas praticas associadas aos sistemas de producao musical
da radio (Emissora Nacional), que, durante os anos 60, e nos primeiros anos da década de 70
(nos anos antecedentes a Revolucdo de Abril), tiveram forte representacdo televisiva
proporcionada pelos varios Festivais da Cang¢dao da RTP e Eurovisao (César & Tilly, 2010).
Madalena Iglésias, Simone de Oliveira, Artur Garcia e Antonio Calvario sdo alguns dos
intérpretes (“canconetistas”) associados ao “nacional-canconetismo”, e, em geral, a musica
ligeira, cujo repertorio foi sendo conotado com os valores morais promovidos pelo proprio
Estado Novo. Varios musicos destes conjuntos caracterizam este repertdrio e artistas enquanto
responsaveis pelo perpetuar de um certo “marasmo cultural”, divergente de uma cultura que
Pedro Castro, membro do grupo Petrus Castrus, designa de cardcter “mais universalista“
(“universalismo” este que o proprio associa a popularidade internacional da musica pop
anglofona), que impediria o publico de participar mais activamente na vida politica nacional.
Esta ideia (num sentido similar ao proposto por Adorno nos seus ensaios sobre musica popular)
seria partilhada por musicos associados a outros géneros e estilos musicais, sobretudo aqueles
conotados com o movimento da Cangao de Protesto (José Afonso, Adriano Correia de Oliveira,

e.0), alguns dos quais exilados em Frang¢a neste periodo (José Mario Branco, Luis Cilia).

Véarios musicos entrevistados assinalam que em finais da década de 60, ocorreu uma
transformagao estilistica e valorativa dentro do ambito da musica popular anglofona que tera sido
espelhada na reconfiguragao do repertorio interpretado de alguns conjuntos em Portugal. Carlos
Barata, na altura membro do conjunto Os Inkas, sediado em Tomar (e que mais tarde mudaria o
nome para Filarmonica Fraude), afirma que € neste periodo que comecam a ter nogdo de um

determinado tipo de repertorio — ao qual ¢ associada a categoria “rock™ por parte de diversos
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musicos e criticos - que se autonomiza relativamente a uma ideia de “pop”, caracterizando este

ultimo como mais “leve™

. A diferenciacdo estebelecida entre estas categorias, apropriadas e
incorporadas no discurso de alguns musicos, terd sido adoptada a partir da leitura de periodicos
predominantemente provindos de Inglaterra, tais como o Melody Maker ¢ o New Musical
Express. Antonio Jos¢ “Tozé” Brito, membro integrante dos conjuntos Pop Five Music
Incorporated e Quarteto 1111, ambos protagonistas na autonomiza¢ao do rock e respectivos
estilos em Portugal, também menciona esta distin¢do, caracterizando o rock como um género
musical em que a forma como as violas eléctricas eram tocadas, assim como o proprio caracter
timbrico do instrumento quando processado com efeito de distor¢do harmodnica, € a maior
intensidade dindmica da percussdo na bateria, induziram a constituicdo de uma nova categoria
musical®. O baterista Vitor Mamede, que também integrou o Quarteto 1111, assim como o
conjunto Chinchilas — grupo protagonista na autonomizacdo do género — refere como
fundamental nesta inovagao o repertério do grupo inglés The Kinks por um lado, assim como o
trabalho do grupo The Beatles no periodo do LP Sgt. Pepper’s, e consequente’. Estes dois
exemplos apontam para duas das vertentes estilisticas que protagonizaram mais tarde o universo
do rock angléfono a partir de inicios da década de 70. Se, por um lado, o grupo The Beatles foi
protagonista de um conjunto de mudancas ja previamente descritas na sec¢ao anterior, 0 grupo
The Kinks tera sido popularizado pelo recurso ao riff de som distorcido de viola eléctrica
(através de uma modificacdo técnica no amplificador) constituido por power chords, enquanto
elemento basilar a estrutura da cancdo You Really Got Me, lado-a de um single que atingiu o
numero 1 da tabela de vendas de singles do Reino Unido em 1964, caracteristicas estas
qualificadas pelo musicoélogo Robert Walser enquanto fulcrais a constitui¢ao, alguns anos mais
tarde, do heavy metal enquanto categoria estilistica dentro do universo do rock (Walser, 1993).
Cerca de uma década mais tarde, numa entrevista feita ao musico José Cid por Anténio Amaral
Pais em 1977, e editada no periddico Musica & Som, José Cid considera como perfeitamente
distintas duas correntes principais do rock: uma mais “pesada” (heavy), associada ao rock assente
em riffs de viola eléctrica processados com efeito de distor¢ao e protagonizada, segundo ele, por

grupos como os Led Zeppelin, e outra, assente nas caracteristicas ja referidas do rock

5 Entrevista realizada a 31 de Maio de 201 1, em Oeiras.
% Entrevista realizada a 25 de Maio de 2009, em Lisboa.
" Entrevista realizada a 24 de Margo de 2011, em Sintra.
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“progressivo”, a qual ele caracteriza como “rock evoluido”, que “caminha para a musica
classica”, cujo primeiro exemplo ¢ apontado pelo musico como tendo sido o LP Sgt. Pepper’s, o
qual, para Cid, tera sido continuado por grupos ingleses como Yes, Genesis e Pink Floyd (Pais,

1977b).

A importancia do LP Sgt. Pepper’s para a configuracao desta nova musica ¢ um factor
assinalado por praticamente todos os intervenientes entrevistados no ambito desta dissertagdo.
Antonio Garcez, membro integrante de diversos grupos da regido do Porto ao longo da década de
70, tais como o Pentagono, o Psico ou o Arte & Oficio, considera que ¢ com o Sgt. Pepper’s que
os Beatles se tornam “musicos para pensadores”, onde a técnica de estidio era elemento central
na configuragio do novo repertorio do grupo®. Vitor Mamede sublinha a importancia deste
mesmo aspecto, afirmando que o proprio ndo teria grande interesse no repertorio prévio do
grupo, associando-o a “...miudas histéricas aos gritos”, aspecto regular nos concertos do mesmo
e que contribuiu para um cada vez maior enfoque deste no trabalho de estidio, abandonando as
actuagdes ao vivo®. Pedro Castro, que ouviu o LP através de um amigo que o comprou em
Londres antes de existir uma edicao local em Portugal, considera que o disco tera sido tao fulcral

quanto “...o Einstein descobrir a teoria da relatividade™"°.

Contudo, a diferenciagdo entre denominacdes estilisticas dentro de uma categoria
autébnoma de rock (ou dentro de um “novo pop”) nao ocorre de forma imediata ou generalizada.
Num texto redigido pelo proprio José Cid sobre o panorama da musica pop em Portugal, e
editado em Dezembro de 1970 no periddico Mundo da Cangdo, o autor engloba os grupos Pink
Floyd e Led Zeppelin dentro de uma nog¢ao generalista de “musica progressiva” (Cid, 1970), a
qual constituiria uma espécie de sindnimo de rock enquanto categoria autonoma, referente aos
novos grupos angléfonos protagonistas desta vertente musical, € ndo somente enquanto vertente
“classica” do rock, tal como seria caracterizada mais tarde por Cid. E também nesta acepcio que
a expressao ‘“musica progressiva” ¢ empregue para designar a tendéncia musical do conjunto

Beatniks num texto impresso na contracapa do seu unico EP, editado em 1971, tendo em conta

8 Entrevista realizada a 14 de Novembro de 2010, em Belém.
® Entrevista realizada a 24 de Margo de 2011, Sintra.
1% Entrevista realizada a 12 de Margo de 2011, em Lisboa.
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que as caracteristicas musicais do repertorio gravado aproximam-se em grande medida dos

estilos da heavy music, ou do heavy metal.

A proximidade geografica entre Portugal e o Reino Unido, relativamente a distancia
oceanica que separa a Europa do Continente Norte-Americano, ¢ a relacdo empresarial de
representatividade mutua entre a Valentim de Carvalho e editoras inglesas como a EMI ¢ a
Decca, contribuiram fortemente para o predominio dos estilos do rock inglés em Portugal
relativamente ao americano, tanto na musica difundida através de diversos programas de radio
(como o Em Orbita do Radio Club Portugués ou a 23 Hora da Radio Renascenca), nos discos
que chegavam ao pais através de importacdo ou prensagem local, assim como no repertorio
interpretado pelos conjuntos. Varios musicos consideram inclusive que as inovagdes referentes a
constituicdo destes novos estilos desde finais da década de 60 provém predominantemente de
Inglaterra ¢ ndo dos Estados Unidos, dada a nacionalidade dos protagonistas usualmente
referenciados — The Beatles, Kinks, Jimi Hendrix, Led Zeppelin, Moody Blues, Procol Harum,
e.o. Estas mudancas sdo intimamente associadas pelos musicos a um conjunto de valores,
crengas € comportamentos que advém, em parte, da caracterizagdo do rock enquanto género
intimamente ligado a um caracter de modernidade associado a cultura hippie, ao consumo de
drogas, aos protestos contra a guerra do Vietname, ao Maio de 68, e a uma vertente
politicamente contestataria provinda do movimento folk norte-americano, protagonizado por
cantores como Pete Seeger, Bob Dylan, e.o. Esta vertente politica foi plenamente assumida e
recontextualizada em Portugal na actividade de alguns grupos. Segundo Toni Moura, membro
dos conjuntos Espaciais (entre 1962 e 1969) e Psico (entre 1969 e 1978), ambos formados no
Porto, existiria um “fendmeno social” nos contextos liceal e universitario associado aos
movimentos estudantis de 1968 e 1969 dentro do qual a musica rock cumpriria um importante
papel de “intervencdo social”"!. Este mesmo papel de intervengdo social é assumido por parte de
José Cid e de Tozé Brito como um elemento fundamental no trabalho do Quarteto 1111 até ao 25
de Abril de 1974. Ambos referem que factores como a Guerra Colonial a decorrer em Africa,
assim como a pobreza que induzia ao ascender da emigracao de grande parte da populagdo para

as grandes cidades ou para o estrangeiro constituiram dois temas centrais nas letras do conjunto,

" Entrevista realizada por Miguel Almeida a 28 de Fevereiro de 2006, Carvoeiro.
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sobretudo no caso do 1° LP, editado em 1970 pela Valentim de Carvalho, que Cid caracteriza

como sendo “bi-conceptual” precisamente por causa do tratamento destas duas tematicas.

J4

Outro aspecto importante ¢ referente a uma certa

[3

‘intelectualizacdo” expressa pelos
musicos enquanto inerente a constituicao do rock enquanto categoria; segundo Antonio Garcez, a
musica rock distingue-se enquanto marcadamente “elitista” e “intelectual”, demarcando-se nas
caracteristicas do repertério e na necessidade que alguns musicos integrantes de conjuntos de
violas eléctricas comegaram a ter em fazer com que o publico escutasse o repertorio interpretado,
por oposi¢do ao acto de dangar ao som deste’. Este musico refere expressamente que os
conjuntos comegaram a querer “...fazer musica em que as pessoas se sentavam e escutavam,
como os gajos da classica e do jazz”". De certa forma, Garcez estabelece aqui uma associagio
entre o caracter sdcio-comunicativo caracteristico ao contexto do concerto de musica erudita, e
por extensao, o espectaculo com musicos jazz - dada a pretensao por parte de alguns musicos
jazz norte-americanos de ascender a sua respectiva pratica ao estatuto de “alta cultura” (Lopes,

2002) - com o universo da musica rock, enquanto forma de legitimacao desta ultima.

2) Os grupos Quarteto 1111 e Pop Five Music Incorporated

Contudo, a introdu¢do de todos estes aspectos na actividade dos conjuntos em Portugal
nao foi imediata ou generalizada. Apesar destas novas musicas serem escutadas no pais, € serem
aceites por diversos musicos, a actividade dos conjuntos de violas eléctricas passava
substancialmente pela apresentacdo em bailes e festas de finalistas, sendo o repertério dos
mesmos predominantemente constituido por versdes de diversas tipologias de repertorio para
propositos de danga. Para além de musica pop anglofona popularizada através da radio e da
industria fonografica, era frequente a interpretacdo de valsas, tangos, entre outros géneros
musicais, sendo ainda rara a apresentacao de composigdes originais, € ainda mais rara a gravagao
e edicao de discos por parte destes conjuntos. Uma das importantes excepcoes relativamente a
este panorama foi o caso do Quarteto 1111, fundado em 1967 em Cascais apos a incorporagao do

vocalista e teclista José Cid na ultima formagdo do Conjunto Mistério (cuja configuragao

12 Entrevista realizada a 14 de Novembro de 2010, Belém.
13 .
Ibid.
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instrumental era inspirada no conjunto The Shadows). E com a entrada de José¢ Cid que o
conjunto comega a criar originais (gravados na propria sala de ensaio do grupo em 2 gravadores
de fita Revox, de 2 pistas cada), os primeiros dos quais — Os faunos, Gente e A lenda de El-Rei
D.Sebastido - sao editados em EP pela Valentim de Carvalho em 1967. Segundo Anténio Tilly e
Jodao Carlos Callixto, as caracteristicas destas cancdes acentuam uma demarcag¢do entre este
repertorio e os estilos de danga do pop-rock da década de 60, e, consequentemente, uma
aproximacao aos novos estilos do rock que foi determinante para a apresentacdo do grupo no
programa Em Orbita, da Radio Clube Portugués (Tilly & Callixto, 2010b). Os primeiros anos
deste programa, emitido diariamente, e que iniciou a sua transmissao regular no dia 1 de Abril de
1965, com realizagcdo de Jorge Gil, Pedro Soares Albergaria, e apresentagdo de Candido Mota,
sao exclusivamente dedicados a divulgacao destes novos estilos musicais de expressao
anglofona, factor que influencia fortemente a producdo musical de varios jovens musicos
portugueses como Tozé Brito, Filipe Mendes, Anténio Pinho, Carlos Barata, e.0. No decorrer da
investigacdo para esta dissertacio, a mencdo a importdncia que o Em Orbita teve na
disseminagdo da musica rock (ao emitir discos dos The Jimi Hendrix Experience, Crosby, Stills,
Nash & Young, e.0.) constituiu uma referéncia usual no decorrer das entrevistas. Para Carlos
Barata, este programa ¢ qualificado enquanto fundamental na constitui¢do do gosto pessoal do
proprio, assim como do gosto pessoal de musicos com quem tocaria ao longo dos anos'. Barata
e Tozé¢ Brito assumem ter gravado imensas emissdes em fita com o propodsito expresso de
incorporar aquele novo repertorio nas actuacdes dos seus respectivos grupos. 4 Lenda de El-Rei
D. Sebastido (cf. faixa 1 do CD de exemplos musicais que acompanha esta dissertacao),
caracterizada pela referéncia lirica ao mito sebastianista, por uma melodia de caracter
marcadamente modal (modo ddrico), acompanhada por uma viola Eko de 12 cordas e pelo
recurso a um instrumento de tipo citara intitulado por José¢ Cid como “psalmofone” — elementos
que induzem a evocagdo de um cardcter “arcaico” ou ‘“medievalista” - constitui a primeira
cangdo composta e gravada por um conjunto portugués a passar neste programa, em Agosto de
1967, precedido por um texto lido por Candido Mota que justificava as razdes da sua
incorporagdo. O EP com esta cangdo s6 foi editado em Novembro de 1967 pela Valentim de
Carvalho. Apesar da editora ja ter publicado alguns discos do Conjunto Mistério previamente a

constituicdo do Quarteto 1111, Paco, técnico de som do grupo, afirma que a editora sO se

% Entrevista realizada a 31 de Maio de 201 1, em Oeiras.
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mostrou interessada na can¢do quando o grupo recebeu uma proposta de contrato de um estadio
espanhol, o que terd pressionado a Valentim a assinar contrato (Pires, 2007). J& Mario Martins,
produtor residente da Valentim de Carvalho, afirma que a decisdo de editar o grupo deriva da
originalidade de ...El-Rei D. Sebastido'. O facto dos originais do grupo serem cantados em
portugués foi recebido por alguns musicos como algo de marcadamente “corajoso”, tendo em
conta que a lingua inglesa, a sua respectiva fonética e a musica pop-rock eram elementos
concebidos como quase indissociaveis, € pelo facto de a mensagem se tornar perceptivel, o que
implicaria a partida uma maior responsabilidade na escrita. Contudo, e apesar da continua
gravacgdo e edicdo de originais, o repertério das apresentagcdes ao vivo do grupo no contexto de
bailes e festas continua, nestes primeiros anos, a ser predominantemente constituido por versoes

de cangdes pop anglo-americanas associadas a estilos de danca.

Este panorama seria partilhado pelo conjunto portuense Pop Five Music Incorporated,
inicialmente formado em 1967 por Luis Filipe Vareta (viola eléctrica e voz), Antonio José
“Toz¢” Brito (viola-baixo e voz), Paulo Godinho (viola-ritmo e voz principal), David Ferreira
(teclas e voz), e Alvaro Azevedo (bateria). Contudo - ¢ apesar de grande parte do repertorio
interpretado em bailes e gravado em disco (editado pela Arnaldo Trindade) ser
predominantemente constituido por versdes de musica pop-rock angléfona, o grupo, através do
empresario e agenciador de espectaculos Fernando Matos, o qual lhes disponibilizava acesso a
novo repertorio, primava pela apresentacdo de €xitos representativos das novas tendéncias do
rock recentemente editados em Inglaterra (edigdes entdo recentes dos The Beatles, Procol
Harum, Pink Floyd, Moody Blues, Jimi Hendrix, e.0.). Esta diferenciagdo de repertorio entre
uma musica mais “adiantada” e outra, conotada com um certo caracter de “descartabilidade” -
separacao esta fundamental na diferenciagdo categorica entre “pop” e “rock”, ainda que nao
inicialmente presente no discurso dos musicos - € expressa por Luis Filipe Vareta numa

entrevista em Janeiro de 1970 no periédico Mundo da Cangao:

“...Jjulgo que no ambiente dos conjuntos, temos um lugar aparte a preencher. O nosso
repertdrio € o mais progressivo que conhego (quem toca King Crimson, Jeff Beck, Chicago, Keef

Hartley, Blood, Sweat & Tears, Renaissance, etc. no nosso pais?) Sempre evitamos a musica

'S Entrevista realizada a 8 de Fevereiro de 201 1, em Lisboa.
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bubble-gun|[sic], e agora, mais do que nunca, preocupamo-nos em satisfazer o nosso interesse na

heavy music, nas correntes mais adiantadas da musica pop mundial.” (s.a., 1970)

Como se pode verificar, os termos “pop” e “rock”, neste caso, ainda ndo surgem para
diferenciar categorias distintas. No geral, continuam a ser utilizados em referencia a nova musica
anglo-americana, subsequente a internacionalizacdo do rock ‘n’ roll, tido como uma
manifestacdo alheia a realidade politica e cultural portuguesa. Ainda assim, ¢ de sublinhar que a
separacdo de repertorios — um de caracter mais “heavy” (que Alvaro Azevedo e Luis Vareta
identificam com uma maior predominancia da sec¢do ritmica e dos riffs em viola eléctrica), e
outro “bubble-gum” - vai precisamente no sentido da diferenciacdo expressa por Moore ¢
Middleton entre pop e rock, e na identificacdo do repertério mais “rock” com uma nogao
inicialmente genérica de “musica progressiva” (ou “adiantada”, como sugere a expressao). No
contexto de apresentagao destas versdes ao vivo, o conjunto tendia a introduzir arranjos
diferentes das versdes ouvidas em disco, € com secgdes previamente combinadas entre os
membros do grupo para improvisagdo solistica. Estes aspectos sdo considerados por varios dos
membros integrantes do grupo como um elemento distintivo relativamente a uma crescente
tendéncia de emulagdo da sonoridade do disco (tendéncia esta que ¢ imediatamente conotada por
Alvaro Azevedo ao conjunto Os Espaciais, que mais tarde daria origem ao Psico, cujo lider
Antonio “Toni” Moura integrou o Pop Five durante um curto periodo, em 1969). Outro aspecto
considerado distintivo pelos membros do grupo em termos de repertorio passa pela crescente
tendéncia de interpretacdo de temas de musica erudita com arranjos pop, protagonizada por
grupos como Procol Harum em Inglaterra — que, como ja foi referido, alcangou o primeiro lugar
do top britanico de singles com Whiter Shade of Pale em 1967 - e pelo grupo The Doors nos
Estados Unidos. Tera sido a propria emergéncia e sucesso de grupos como o Procol Harum que
contribuiram para que o grupo investisse na compra de um 6rgdo Hammond M-162 ao grupo
britdnico Studio 6 — o qual contava com Mike Sergeant enquanto membro (mais tarde
colaborador de José Cid em diversos projectos) - por ocasido da vinda deste a Portugal em 1968,

aspecto este ainda invulgar no periodo.

Esta tendéncia da criagao de versdes de temas de musica erudita comecara ja antes da
integragdao de Miguel Graga Moura no Pop Five, com a incorporagao de um arranjo do Adagio de

T. Albinoni / R. Giazotto no 2° EP do grupo (1969), assim como do coral Jesus bleibet meine
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Freude (Jesus, Alegria dos Homens, cf. faixa 2 do CD de exemplos musicais que acompanha
esta dissertacdo), inserido na cantata Herz und Mund und Tatu und Leben (BWV 147) de J. S.
Bach, composto e gravado pelo grupo no primeiro LP intitulado 4 Pe¢a (1969). E no final de
1969, durante o processo de composicao do tema Page One, editado em single em 1970 (cujo
lado-b seria a Aria da Overture BWV 1068, de J. S. Bach) ¢ que serviria de genérico ao
programa Pagina Um da Radio Renascenga (apresentado por José Manuel Nunes), que Miguel
Graga Moura — através de Fernando Matos - incorpora o grupo, apds a saida de David Ferreira e
Tozé Brito. Graga Moura - que na altura ja tinha concluido o Curso Superior de Piano no
Conservatorio de Musica do Porto - passa a assumir a direccao musical do grupo na escrita de
arranjos € na composi¢cdo de originais, arranjos estes que ja incluiam a utilizacdo de novos
teclados como o Mellotron e o sintetizador Minimoog, tornando-se Graga Moura precursor no
recurso a este instrumentdrio em Portugal (Tilly & Almeida, 2010c). Dado o sucesso do tema
Page One, a gravagao e edicao de originais torna-se cada vez mais comum no ambito do trabalho
do grupo, proporcionando-se, em 1971, a gravagao de varios temas nos estudios da Pye Records
em Inglaterra, os quais seriam posteriormente editados em 6 singles do grupo, € 2 em nome
individual de Miguel Graca Moura. Estes originais, com letras escritas totalmente em inglés e
alguns instrumentais, caracterizam-se pelo enveredar do grupo nas novas ramificagdes estilisticas
do rock, como a heavy music (Stand By ou Orange), ou no rock psicadélico/progressivo atraves
da composi¢do de temas instrumentais como Golden Egg - que Alvaro Azevedo identifica como
sendo “...um bocado [Pink] Floyd™'® — tema este predominantemente assente numa sequéncia
harmoénica em andamento lento interpretada por 6rgdo Hammond e piano (reminiscente da
secc¢ao final de 4 Saucerful of Secrets, do LP do grupo Pink Floyd, do mesmo nome), com linhas
melodicas improvisadas de viola eléctrica e flauta sobrepostas. Este aspecto musical, assente no
suster de acordes nos teclados, ¢ usualmente caracterizado por varios musicos entrevistados no
ambito desta tese através de uma associagdo metaforica a uma ideia de “planante”, o qual seria,
ainda que ndo de forma exclusiva, recorrentemente empregue no universo estilistico do rock
“progressivo/sinfonico”. Sao estes elementos — a interpretagao de versdes das novas correntes do
rock, o recurso a improvisacao solistica, identificada por Graga Moura como caracteristica do
universo do jazz, a composicdo e apresentacao de originais, assim como a criacao de arranjos de

temas de musica erudita — que marcam uma diferenciagdo estética expressa pelo grupo

'® Entrevista realizada por Miguel Almeida a 3 de Fevereiro de 2006, em Matosinhos.
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relativamente ao panorama geral dos conjuntos em Portugal. Esta tendéncia de diferenciacdo foi
acentuada através da formacao do grupo Smoog (nome inspirado no nome do sintetizador) por
parte de Graga Moura, apos o desmembramento do Pop Five Music Incorporated, em 1972.
Apesar da curta duragdo do grupo — cerca de um ano € meio - que inicialmente integrara Carlos
“Juca” Rocha, ex-membro do Psico, enquanto 2° teclista e, posteriormente, Antonio Pinho
Vargas, ¢ da edi¢do de apenas um single (Smoogin’, 1973), Graga Moura aponta num texto
impresso na contracapa deste mesmo disco quais as principais fontes do seu trabalho: “...o
aproveitamento do virtuosismo técnico ao servi¢o da imaginagao criadora; a utilizacdo de temas
e processos de composi¢do classicos; a pesquisa de novos timbres”. Apesar de Graca Moura
considerar que este periodo coincide com o inicio dos primeiros eventos de rock inteiramente
dedicados ao género, dado o sucesso do Festival de Vilar de Mouros em 1971 (em que o grupo
Pop Five Music Incorporated participou), e a realizacao de alguns — ainda que escassos - festivais
de grupos rock subsequentes, o musico afirma ter-se deparado com varios problemas durante a
apresentacao deste repertdrio, caracterizado, segundo o proprio, enquanto assente na valorizagao
do virtuosismo técnico num ambito improvisacional, aspectos frequentemente pouco apreciados

3

pelo publico: “...quando nos entregdvamos mais despudoradamente a improvisacao livre que o

gozo daquele tipo de musica estimulava, ouviamos reac¢des do publico gritando “Ei! Queremos

musica para dancar!””"".

3) A problematica dos contextos performativos

A importancia predominante da danga nos contextos de apresentacdo publica destes
grupos constituiu, segundo os musicos abordados, um problema de dificil ultrapassagem durante
este periodo inicial. A hoje ja tipica apresentagdo de um grupo no contexto de um espectaculo
rock num pavilhdo ou anfiteatro era quase inexistente, estando estes grupos praticamente
confinados — como ja foi referido - as actuagdes no contexto de bailes de finalistas, festas em
aldeias e cidades, entre outros. Varios intervenientes sublinham a importancia da danga no

29 18

contexto do baile de finalistas enquanto “...expressao sexualizada da altura” ", enquanto local de

sociabilizacdo culturalmente aceite entre rapazes e raparigas. Contudo, a necessidade de

7 Entrevista realizada via e-mail, Janeiro, 2011.

'8 Entrevista realizada a 9 de Fevereiro de 201 1, Oeiras.
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apresentar versoes de temas conhecidos pelo publico, de interpretar repertorio de danga, assim
como o facto de grande parte destes grupos terem enorme dificuldade em ver o seu repertorio
editado em disco, dado o fraco interesse editorial em Portugal de apostar nestes novos estilos,
inibiu, em alguns casos, a criagdo de repertdrio original dentro dos novos estilos do rock. O
conceito de “concerto rock” enquanto tipologia de espectidculo intimamente ligada ao género
encontrava-se de forma quase exclusiva na apresentacdo ao vivo de grupos estrangeiros em
Portugal. Estes eventos, ao contrario dos bailes, constituiam oportunidades de apresentagdao de
repertdrio original por parte de grupos portugueses que preenchiam a primeira parte do
espectaculo. Outras ocasides propicias a apresentagao de originais enquadrados nestes estilos
foram os festivais em crescente numero (por vezes realizados em locais como pragas de touros,
como no Montijo e em Santarém) dedicados a actuagdo de varios grupos rock, eventos estes
subsequentes ao Festival de Vilar de Mouros, em 1971. Carlos Barata, membro do grupo
almadense Kama-Sutra desde 1971, que participou no Festival “Musica Conceitualto” na Praca
de Touros do Montijo em Junho de 1972, juntamente com os grupos Objectivo, Ephedra e Status,
considera que a grande distingao entre o baile e o festival residia em saber que “..o festival era
um sitio em que em principio as pessoas nao nos iam chatear por s6 tocarmos originais...no
festival as pessoas estavam a espera que nos fossemos tocar aquilo que nos queriamos tocar”"?, e
que seria sobretudo para este tipo de evento que o grupo praticava. O grupo Kama-Sutra,
inicialmente constituido por Rui Pipas na viola eléctrica, Pedro Taveira na bateria, Gino
Guerreiro na viola-baixo e Carlos Barata na voz, desde logo preza pela composigao de repertorio
original, inspirado pelo facto de que o grupo Beatniks — do qual Rui Pipas era membro — j4 teria,
inclusive, gravado composigdes proprias para edicdo em disco (como no EP Cristine Goes to
Town, 1971, pela editora Tecla). Apesar do grupo Kama-Sutra nunca ter chegado a gravar para
edicao, este apresentava ao vivo composi¢des que Barata caracteriza como “tendo muitas partes,
e todas contrastantes”, aspecto que o musico qualifica como forma de o grupo mostrar que era
constituido por pessoas “evoluidas”, acreditando na altura que “aquilo era onde n6s mostravamos
que éramos minimamente inteligentes”®. Estes originais chegaram, inclusive, a ser apresentados
em alguns bailes de finalistas de liceus. Barata considera que, no inicio da década de 70, os

bailes de finalistas de liceus nas principais cidades do pais (como o Liceu Passos Manuel ou o

19 Entrevista realizada a 31 de Maio de 201 1, em Oeiras.
2 Ibid
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Liceu Camoes, em Lisboa) comecam a sofrer uma progressiva — ainda que lenta — mudanca na
possibilidade de incorporagao de repertdrio original “em que ninguém dangava” intercalado com

3

versoes, feito especificamente para “ouvir”, ao qual seria inerente “uma certa solenidade”
espectavel por alguns membros do publico que adoptariam e seriam familiares com as
conotagdes comportamentais atribuidas aos novos estilos do rock. Antonio Pinheiro da Silva, que
seria mais tarde membro do grupo Perspectiva, sublinha a importancia da transformagdao do
contexto de apresentacdo de grupos no baile de finalistas enquanto precursor da tipologia do

concerto rock:

“...nos proprios bailes, comegou a haver uma grande transformagdo, as pessoas ja nao
utilizavam aquilo essencialmente para dangar, mas para ouvirem. Ou seja, era altura dos solos
longos, e de todo um conjunto de factores que levavam a haver uma certa atrac¢do por esse tipo
de atitude perante a musica, a ouvir a musica, na realidade. E entdo, as pessoas deixavam de

dangar, e dai, da parte do proprio grupo...que transformou o baile em concerto...”*'

Contudo, em inicios da década de 70, esta realidade constituia mais a excep¢ao do que a
regra, mesmo dentro do contexto dos bailes de finalistas, e, sobretudo, durante as apresentagcdes
em festas destes grupos por todo o pais. Jorge Pinheiro, membro do grupo Ephedra — o qual
raramente tocava versdes ou animava bailes, exceptuando situacdes necessarias para o
pagamento de prestagcdes de instrumentario e amplificagdo - sublinha as enormes dificuldades de
apresentacao de originais no contexto de bailes e festas, afirmando que “ser diferente”, neste
periodo, passava “exactamente [por fazer] o contrario de grupos que fazem covers”?*. Numa
entrevista dada ao Didrio de Lisboa em 1972, o mesmo grupo afirma que € “...cada vez mais pelo
sistema de concertos, ja que ai a nossa musica pode ser apresentada com unidade e uma certa
coesdo” (Letria, 1972). Apesar das crescentes transformagdes, esta dicotomia entre bailes e
festivais prolongar-se-ia durante toda a década. Numa entrevista dada ao periddico Rock em
Portugal, e editada em Abril/Maio de 1979, os membros do grupo Apocalipsis — cujo repertorio

3

¢ caracterizado pelos proprios enquanto “..rock mais progressivo, anti-conservador, rock
orquestrado” - afirmam “detestar” tocar em bailes, actividade a qual se cingem, e que a sua maior

ambicao seria “...poder tocar em festivais, levar ao publico a nossa musica. Nos bailes ndo somos

2! Entrevista realizada a 9 de Fevereiro de 201 1, Oeiras.
22 Entrevista realizada a 3 de Janeiro de 201 1, Oeiras.
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bem aceites e o pessoal fica meio parvo a olhar para nés. O que ¢ necessario ¢ que o publico
comece a cultivar-se a olhar para a musica como factor cultural, a compreender que nds tentamos
transmitir-lhe algo” (Moreira, 1979). No mesmo nimero, num artigo intitulado O Baile do
Burgo..., assinado por Fernando Oliveira, o autor critica genericamente as comissoes
organizadoras de bailes e festas de todo o pais por ndo ponderarem a inclusao de “...qualquer
coisa para além do simples facto de fazer as pessoas dangarem, como um minimo de qualidade
na musica que interprete” (Oliveira, 1979). No mesmo artigo, o autor cita ainda varias

“«

afirmagdes do viola-solo José Moreira, do grupo Stop 70, em que este afirma que “...a musica
original convém realmente ¢ para festivais, onde as pessoas estdo ¢ para ouvir...num baile, s6

cerca de 10% do pessoal aderiria a uma musica composta originalmente” (ibid.).

A convergéncia entre as caracteristicas musicais inerentes ao repertorio de grupos como o
Quarteto 1111 e o Pop Five Music Incorporated com os sentidos valorativos que lhe eram
atribuidos, assentes no veicular de uma postura auditiva vista como necessaria para a recepgao e
compreensdo desta nova musica, a qual, segundo os musicos, implicava uma reconfiguracao dos
eventos performativos, foi um aspecto fulcral na subsequente emergéncia de um rock visto como

“sinfonico/progressivo” no pais, a explorar no proximo capitulo.
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Capitulo III - O surgimento do conceito do rock “erudito”: primeiros grupos

Neste capitulo abordo as principais acepcdes de rock “sinfonico” e “progressivo”
expressas pelos musicos, cruzando diversas perspectivas. Exploro subsequentemente trés dos
primeiros casos de constituicdo e apresentagao de repertorio enquadrado nessa variante estilistica
em Portugal - Petrus Castrus, Ephedra e Psico - tendo em conta as varias vertentes da sua

actividade.

1) Rock “sinfonico” e “progressivo”: acep¢oes

Se a musica rock ja seria atribuida uma certa conotagao “intelectualizante” a partida, ¢
nos inicios da década de 70 que, em Portugal, comeca a surgir por parte dos musicos e critica -
paralelamente e em consequéncia do que acontece sobretudo em Inglaterra - a nogao de um rock
que Pedro Castro caracteriza como “mais erudito”, em que, segundo o proprio, o virtuosismo € a
complexidade estrutural sdo caracteristicas fundamentais na constitui¢io desta tendéncia®. A
imprensa portuguesa do periodo, emulando os discursos de periddicos ingleses da altura como o
Melody Maker, o New Musical Express, ou o francés Rock & Folk, acompanha a constitui¢ao

29 (13

desta tendéncia musical, a qual sdo atribuidas as designacdes “progressive pop”, “progressive
music”, “progressive rock”, num sentido mais estrito ao genericamente empregue para designar o
rock enquanto categoria autonoma. Num artigo intitulado Historia e Limites da Musica Popular
(1972), assinado por Jorge Lima Barreto e Fernando Semedo, os autores referem que a
“...progressive-pop” — enquanto “pop erudita” — “ascende no panorama artistico do fim dos anos
60” e que seria protagonizado por nomes como o teclista Keith Emerson (membro dos grupos
The Nice e, posteriormente, Emerson, Lake & Palmer) ou pelo grupo Pink Floyd (Barreto &
Semedo, 1972). Esta nocdo de um pop-rock “erudito” seria igualmente expressa por Sérgio
Fernandes no seu artigo Euro-Rock 2 — Pink Floyd e o resto (1972), em que, numa secc¢ao

intitulada Os Novos Eruditos, escreve sobre uma crescente tendéncia de conjugacao entre o rock

e a musica erudita — predominantemente, o repertorio barroco, oitocentista, € o contemporaneo,

2 Entrevista realizada a 12 de Margo de 2011, Lisboa.
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de “vanguarda” — protagonizada também por Keith Emerson, e por grupos como King Crimson,
Genesis, Van der Graaf Generator, Yes e Pink Floyd, todos grupos ingleses (e aos quais também
¢ atribuida a designacdo genérica “nova escola inglesa”, ou seja, pos-Beatles) (Fernandes, 1972).
Num artigo sobre outro grupo inglés, Gentle Giant, editado em Janeiro do ano seguinte no
mesmo perioddico, o autor (ndo identificado) aborda esta mesma tendéncia de aproximagao do
“rock de origem e expressao marcadamente populares a musica erudita”, a qual teria sido
inicialmente protagonizada pelo grupo The Beatles, e, subequentemente, por grupos como
Emerson, Lake & Palmer ou Pink Floyd na producdo de composi¢des de duragao extensa, com
varias sec¢Oes diferenciadas, ou na aproximagao a “musica de vanguarda” (como no disco de
estadio do duplo LP Ummagumma do grupos Pink Floyd, editado em 1969, marcadamente

influenciado pela musique concrete) (s.a., 1973).

Apesar de todos os musicos entrevistados no ambito desta dissertacdo detectarem esta
aproximacao, estabelecendo distingdes entre este tipo de repertorio € o restante, nem todos
afirmam terem empregue qualquer tipo de nomenclatura referente a uma categoria distinta como
“musica progressiva” ou “rock progressivo”. Jorge Pinheiro considera que, quanto a
caracterizacdo do repertorio do seu grupo — o qual ele afirma ser constituido por “pecas, € nao
cancdes” —, ndo teria, na altura, “...qualquer consciéncia que era rock progressivo...admito que
aquilo, na altura, era diferente...havia um rock base...e depois houve alguém que acrescentou
qualquer coisa, e diversificou”, diversificacdo esta que, segundo o proprio, assentava
predominantemente no escape a composicdo de cangdes de duracio comum?®. Carlos Barata
considera que as rotulagdes também passavam pela identificacdo do repertério de um grupo com
o estilo de outro grupo, e ndo propriamente por uma categoria genérica: “...0o que distinguia era
tocar como alguém, estilo Jethro Tull, estilo Jimi Hendrix...acho que a nossa propria musica, nao
davamos nome nenhum. O préprio rock sinfénico, aquilo a que se chama hoje rock sinfonico,
quando aparece nio tem esse nome. E um nome dado a posteriori“?®. Ainda assim, alguns
musicos afirmam ter recorrido ao uso da expressao no periodo, dada a frequente leitura de
periodicos ingleses por parte dos mesmos onde esta surgia com frequéncia. Contudo, a expressao

“rock progressivo” seria empregue por musicos portugueses enquanto sindonimo de outra

24 Entrevista realizada a 3 de Janeiro de 201 1, Oeiras.

% Entrevista realizada a 31 de Maio de 201 1, Oeiras.
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expressao bastante mais comum no pais, “rock sinfonico”, expressao esta que, em grande parte
dos casos, teria uma acepgao ligeiramente diferente da expressa por académicos e criticos
anglofonos. Enquanto que o symphonic rock estaria sobretudo associado por estes a sonoridade
do arranjo “sinfénico”, orquestral, que frequentemente envolvia o recurso ao Mellotron, e que foi
protagonizada por grupos como Moody Blues desde a edicao do album Days of Future Passed
em 1967, ou Deep Purple com o Concerto for Group and Orchestra em 1969 (Macan, 1997), em
Portugal, para diversos musicos, o conceito de “sinfonico” parece ser praticamente sinénimo de
“erudito” no ambito discursivo, tanto na sonoridade como no aspecto estrutural, sendo esta
também reminiscente, segundo alguns musicos, de uma nog¢do genérica de pegca de longa
duracgdo, ou de “sinfonia”. Esta acep¢ao nao assentava necessariamente na emulacao da divisao
da sinfonia em 4 andamentos (ou de qualquer sinfonia no sentido académico do termo), mas sim
na ideia de uma estrutura genericamente “sinfonica”, com varias partes; Manuel Cardoso,
membro do grupo Tantra, define como “conceito do sinfénico” a existéncia de secg¢des de
“introducdo, o desenvolvimento dos temas, inser¢do de [novos] temas, regresso ao tema
principal, e final”®. Ainda assim, existem algumas excepgdes: Cardoso e Anténio Garcez
estabelecem distingdes entre um rock de caracter “sinfonico”, e um rock de -caracter
“progressivo”. No primeiro, existiria um suporte harmonico sem grande variagdao, em andamento
lento (usualmente associada no discurso de varios musicos a imagem do “planante”), que assenta
fundamentalmente numa sonoridade “orquestral”, em que lhe ¢ usualmente sobreposta uma
intervencdo solistica do teclista ou guitarrista (um dos exemplos recorrentes ¢ o trabalho do
teclista Rick Wakeman no contexto do grupo Yes). No segundo, o protagonismo do solista ndo
seria tdo acentuado, sendo valorizados aspectos como a existéncia de progressdes harmodnicas
para varios campos tonais, o desenvolvimento tematico das frases melddicas das vozes e
instrumentario, o forte contraste entre seccdes na configuragcdo estrutural, e.o. (p. ex., a faixa
Proclamation do grupo Gentle Giant, de 1974). Quase todos os musicos apontam como fulcral
para a caracterizacdo deste novo estilo a preponderancia que o teclista, € o som dos diversos
teclados (Mellotron, sintetizadores, 6rgaos), possuiram na configuracdo do repertério, onde a
referencia ao virtuosismo interpretativo tipico no ambito da musica erudita (sobretudo na
interpretagdo de repertorio barroco e oitocentista para tecla) e a “complexidade” dos aspectos

musicais, constituem uma constante. Pedro Castro, reflectindo sobre este aspecto, sublinha a

% Entrevista realizada a 1 de Dezembro de 2010, Lisboa.
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importancia que a audicao do primeiro LP do grupo Emerson, Lake & Palmer teve no seu gosto

pessoal:

“...quando os Emerson, Lake & Palmer rebentam com o primeiro trabalho [1970], e a
primeira vez que eu oigo o que sdao sintetizadores levados ao limite da tecnologia daquela
época..a emogdo que eu senti, nem a sei descrever...aquilo era um prodigio de talento
interpretativo...porque as bandas antes daquilo tocavam com guitarra...e 0s gajos tocam com
baixo, bateria e keyboards, que no fundo eram sintetizadores ¢ o érgdo Hammond...ainda hoje
ougo muitas vezes o Tarkus [1971], que vem depois...e fico maravilhado...come¢amos a evoluir
para uma sonoridade em que aquela ideia das 2 guitarras, aquela ideia hermética do
acompanhamento e solo ¢ completamente transposta...hd mais cordas [d4 o recorrente exemplo

do uso precursor do Mellotron no trabalho dos Moody Blues], ha mais teclados...”*’

2) Primeiros grupos

Em Portugal, foram varios os grupos que ao longo da década de 70 emularam estes
aspectos, tanto na interpretagdo de versdes como na composicao de originais. Quando inquiridos
acerca dos grupos que eles considerassem ter enveredado pelas caracteristicas do rock
“sinfonico/progressivo” no ambito do seu repertorio, a maioria dos grupos mencionados sao
comuns a varias das respostas dos entrevistados, ainda que estes considerem a existéncia de
alguma variacao estilistica entre os mesmos. Durante os primeiros anos da década — até por volta
do 25 de Abril de 1974 — o rock “sinfonico/progressivo” em Portugal teve como precursores
grupos como Petrus Castrus, Ephedra, Psico, e, depois deste periodo, Beatnicks, Perspectiva,
José Cid, e, sobretudo, o grupo Tantra, constituindo estes ultimos dois nomes os casos de maior
impacto mediatico no pais. Numa entrada do seu blog, intitulada Filhos do Povo do Sul (2008)®,
Jorge Pinheiro realga a tendéncia de varios destes grupos a usar expressdes de origem ou
influéncia greco-romana, indiana ou drabe enquanto novidade no periodo. Esta tendéncia,

comum a varios grupos rock ingleses e americanos, era um reflexo de um certo fascinio

%" Entrevista realizada a 12 de Margo de 2011, Lisboa.

3 http://expressodalinha.blogspot.pt/2008/07/filhos-do-povo-do-sul-x.html (consultado a 12 de Janeiro de 2011)
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caracteristico do psicadelismo e do sistema de valores hippie com aspectos mitologicos
(empregues enquanto recurso na valorizagao de um passado “arcaico”, distante, cujos valores se
terdo “perdido” no tempo), com literatura fantastica (como O Senhor dos Anéis de J. R. R.
Tolkien®) de ficgdo cientifica (nas obras de Arthur C. Clarke, Isaac Asimov, e.0.), e com
filosofias misticas/espirituais/religiosas do oriente (derivadas das religides hindu, budista, e.0.)
(Macan, 1997). Estes aspectos seriam adoptados e explorados tanto no ambito discursivo como

no ambito musical de varios musicos em Portugal durante as décadas de 60 e 70.

2.1) Petrus Castrus: gravacio para edi¢cao fonografica

A actividade do grupo Petrus Castrus constitui um caso singular no ambito dos grupos
abordados nesta dissertacao. Se a existéncia de actividade discografica por parte de um grupo
rock j& constitui a partida uma clara excepcdo relativamente ao panorama geral de edigdo
discografica em Portugal, o facto do numero de actuacdes ao vivo do grupo ter sido
relativamente escasso, constitui um factor elementar para esta mesma caracterizagdo, tendo o
mesmo se dedicado quase exclusivamente a gravagdo para edicdo de repertorio original em
disco. Partindo de uma ideia de Pedro Castro (inicialmente viola eléctrica e voz) — cujo nome
inspiraria a designagdao do grupo — o Petrus Castrus ¢ inicialmente formado em 1967, na cidade
de Lisboa, a partir de ensaios realizados em sua casa com o seu irmao José¢ Castro (inicialmente
voz e percussdes) - constituindo ambos o nucleo central do grupo até ao seu término - € com o
teclista Rui Reis, colega de liceu deste Gltimo. Enquanto que Rui Reis teria formagao classica
obtida no Conservatorio Nacional em Lisboa, a aprendizagem musical inicial dos irmaos Castro
foi essencialmente autodidata, com a excepgao de algumas aulas de guitarra cldssica que Pedro
Castro frequentou na Escola de Guitarra Duarte Costa durante a década de 60. Influenciado
predominantemente por grupos ingleses como os The Shadows e The Beatles, assim como por
grupos de rock ‘n’ roll franco6fonos como os Les Chats Sauvages e Les Chaussettes Noires (estes
ultimos em parte consequéncia da educagdo francdéfona que obteve), Castro criou o seu primeiro

grupo, o conjunto Sharks, enquanto frequentava o Liceu Francés, em 1964. A actividade musical

2 Cujo nome da personagem principal — Frodo — seria adoptado por Manuel Cardoso enquanto nome artistico pouco
antes do primeiro término de actividade dos Tantra, e no seu trabalho a solo.
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deste grupo passava essencialmente pela interpretagdo de versdes de cangdes de pop-rock
anglofono e francofono, e pela realizacdo das primeiras partes em diversos bailes e festas no
Liceu Francés de conjuntos de maior popularidade, como os Sheiks e o Quinteto Académico. Em
1965, Pedro Castro integra o grupo Chinchilas durante um ano, em substituicdo de Filipe
Mendes, ocupando o lugar de viola-solo do grupo. Contudo, a partir de 1967, influenciado pela
sonoridade e caracter experimental do LP Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band — que ouve
pela primeira vez a partir de uma copia trazida por um amigo de Londres, antes do disco ser
comercializado em Portugal — e pelo crescente numero de grupos pop-rock angléfonos ja
referidos em que o teclista passa a ocupar um papel cada vez mais fundamental, Pedro Castro
decide comegar a criar repertério proprio com o irmao ao piano. A sonoridade do piano ¢
caracterizada pelo musico enquanto elemento central da sua “parte criativa...muito presente, €
com grande desenvolvimento em todos os temas”. Este periodo coincide, segundo Castro, com
um maior enfoque do proprio na musica popular inglesa em detrimento da americana e francesa,
considerando este — e, como ja foi referido, também outros entrevistados — que foi em Inglaterra
que surgiram “...todas as grandes novidades, correntes novas, novos approaches, novas ideias...”,
através das inovacdes musicais protagonizadas pelos grupos The Beatles, Moody Blues e, mais
tarde, The Nice e Emerson, Lake & Palmer, que dariam origem a um rock que Castro classifica
como “mais erudito”, cujo virtuosismo técnico e sonoridade “sinfonica” constituiram elementos
valorizados pelo musico®. Dadas as limitagdes técnicas dos irmios na pratica deste instrumento,

3

decidem convidar o pianista Rui Reis (o qual Pedro Castro qualifica como “virtuoso”) para
integrar o grupo, cuja actividade se cingia, durante este periodo inicial, a gravacao caseira em fita

de originais.

E ja no inicio da década de 70 que os irmaos Castro, dada a crescente vontade destes em
gravar discos, conseguem negociar um contrato com a principal editora discografica em
actividade no pais, a Valentim de Carvalho. Esta possibilidade foi proporcionada pela relativa
proximidade da familia dos musicos com a familia responsavel pela administracdo da empresa (e

que dava o nome a mesma)*'. Este facto foi praticamente inédito no periodo, dada a inexisténcia

%0 Entrevista realizada a 12 de Margo de 2011, Lisboa.

31 ~ . . .. . .
Segundo Castro, o contrato de gravagao tera sido negociado sem que nenhum dos responsaveis da editora tivesse
ouvido previamente qualquer musica do grupo.
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de apresentagdes ao vivo do grupo, e escassa aposta na gravacao ¢ edigdo de grupos pop-rock
portugueses por parte das editoras discograficas (salvo algumas excepgoes, sendo uma delas o ja
mencionado caso do Quarteto 1111, assim como o do grupo Sheiks, ambos editados pela
Valentim de Carvalho). Mario Martins, produtor da editora, que visava a selec¢ao de artistas e
repertdrio para gravagao e edicdo desde 1966, e cuja aposta passava essencialmente pela edigao
de gravacdes nas areas da musica ligeira e do fado (Losa, 2010), afirma que a fraca aposta na
edicao de grupos pop-rock até 1978 — periodo em que Francisco Vasconcelos e David Ferreira,
sobrinhos-netos do anterior gestor da empresa, Rui Valentim de Carvalho, assumem a geréncia
da editora — se deve a pouca espectativa de sucesso na edi¢ao de repertério pop-rock criado por
portugueses, em comparacdo com o lucro proporcionado, segundo Martins, pela edicao de
intérpretes como Anténio Mourdo, Mariema, Paco Bandeira, e, mais tarde, Marco Paulo®. Ainda
assim, as apostas da editora na gravacao de repertorio caracterizado por estes estilos derivavam,
entre outros aspectos, dos baixos custos de gravagao destes grupos, tendo Mario Martins em
conta que os proprios seriam “auto-suficientes” e que usualmente ndo necessitariam de
acompanhamento acrescido®. “A politica”, segundo Mario Martins, “era gravar discos que se
vendessem”, sublinhando ainda que “o rock, quem gostava, comprava os originais”. Foi a
propria existéncia de uma negociacdo contratual com a Valentim de Carvalho enquanto
oportunidade de gravacao que induz a que os musicos Julio Pereira (viola-solo) e Jodo Seixas
(bateria), entdo membros do grupo Playboys, sejam convidados a integrar o Petrus Castrus - cuja
actividade, como foi referido, passa essencialmente pela gravagao, sendo o grupo caracterizado,
nas palavras de Pedro Castro, como sendo um “grupo de estidio” -, constituindo-se assim a
formagdo que gravaria dois EP pela Valentim de Carvalho — Marasmo em 1971, e Tudo Isto,

Tudo Mais em 1972 - e um LP, Mestre, ja pela editora Sassetti em 1973.

A tendéncia editorial da Valentim de Carvalho, assim como as limitacdes técnicas
encontradas durante o processo de gravacao, revelaram-se, segundo Pedro Castro, como aspectos

problematicos na relagdo com a editora e respectivos responsaveis. Para ele, enquanto que Mario

32 Entrevista realizada a 8 de Fevereiro de 201 1, em Lisboa.

33 Ibid.

34 e e . a . , .

Por “originais”, entendam-se as edigdes de discos gravados por grupos anglofonos, alguns dos quais tiveram
edicdo em Portugal através de prensagem local pela propria Valentim de Carvalho, dada a relagdo de
representatividade desta com a EMI ou a Decca.
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Martins “era o grande especialista do fado e da cangao ligeira”, e Paulo Gil seria o responsavel
pelas edigdes de repertorio “cldssico e jazz, de musica um pouco mais erudita que nao o
nacional-cangonetismo”, ndo haveria ninguém para ‘“areas intermédias”, tendo Mario Martins
pedido a José Cid — o qual teve uma avenca enquanto funciondrio da editora, e estaria mais
familiarizado com os estilos do rock — para exercer o papel de produtor na gravacao do 1° EP.
Enquanto que em 1971, a gravacdo em 16 pistas ja era um aspecto comum nos Estados Unidos e
em Inglaterra, nos estidios de gravagao da editora, em Paco d’Arcos, ainda se recorriam a dois
gravadores de 2 pistas, aspecto que limitava qualquer tentativa de emulagdo de uma sonoridade
proxima a dos discos de grupos ingleses que estes musicos estavam habituados a ouvir, e que,
pretensamente, teriam vontade em obter. O estidio tinha como técnico de som residente Hugo
Ribeiro, funciondrio que todos os musicos entrevistados no ambito desta dissertagdo que
realizaram gravacodes nos estidios da Valentim de Carvalho caracterizam como tendo grande
dificuldade — ou aversao — em captar o som do kit de bateria e instrumentos com som
electricamente distorcido, elementos estes basilares na configuracao musical dos grupos rock,
dado o escasso interesse do proprio neste tipo de repertorio. Segundo José Cid, o técnico Hugo

Ribeiro:

“...ficava em panico...ele era a pessoa que gravava a Amalia Rodrigues, ¢ a Maria Teresa
de Noronha, e as guitarras portuguesas todas...quando ele nos via entrar com guitarras com

pedais de distor¢do e amplificadores no estudio, ficava louco...”*

[3

Este aspecto ¢ confirmado por Pedro Castro, afirmando este que: “...0 Hugo Ribeiro
olhava para nés como se fossemos marcianos. Ninguém sabia captar uma bateria em Portugal,
muito menos num timbre rock. E preciso perceber que na Valentim de Carvalho gravava-se fado
e musica ligeira...ndo0 havia nem cultura, nem sequer estas pessoas ouviam em casa...ou Se
ouviam, ainda estavam numa fase em que era uma corrente semi-delinquente. (...) Talvez
soubesse captar um piano, sim senhor. Uma guitarra de fado, muito bem...mas assim que
passamos dessa area para instrumentos de percussao de outra natureza, ou coisas mais

electrificadas, ndo havia tradi¢cdo, ndo havia saber.”*

% Entrevista realizada por Anténio Tilly e Rui Cidra, Lisboa, 2000.
% Entrevista realizada a 12 de Margo de 2011, em Lisboa.
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Contudo, o primeiros 2 EP do grupo Petrus Castrus incluem desde logo elementos
caracteristicos de varios dos novos estilos do rock. A cangdo Marasmo (cf. faixa 3 do CD de
exemplos musicais que acompanha esta disserta¢ao), a qual d4 o nome ao primeiro EP do grupo,
assinala  j& diversos elementos caracteristicos de um rock tendencialmente
“sinfonico/progressivo”. Esta tendéncia ¢ reforcada com o texto impresso na contracapa de uma
das prensagens do EP, assinado por um “Segundo Isidrus da Ulissipe” (em jeito de “latinizacao”
similar a do nome de Pedro Castro, que daria o nome ao grupo; autor por identificar), e datado de
4 de Dezembro de 1971, em que o autor refere que o grupo seria influenciado “...pelos saxdes
Emerson, Lake & Palmer, Moody Blues, Pink Floyd e Beatles”, complementando com a ideia de
que o EP constituiria “o primeiro lancamento da nova era musical Valentim de Carvalho”.
Enquanto que a cangao ¢ iniciada com uma sec¢do assente no arpejar em 6rgao dos acordes de
ré# menor, d6# maior e fa maior em andamento lento, com coros a entoar uma pequena melodia
introdutéria sem que esta seja assente em nenhuma letra, processada com efeito de
reverberagdo®’. A componente harmonica desta cangfio, predominantemente assente no recurso
aos instrumentos de tecla (piano e 0rgdo), ¢ tonalmente ambigua, com inflexdes a vdrias
tonalidades (D6 menor, Ré sustenido menor, €.0.); esta ¢ incrementada por um texto melodizado.
Aos 4:30 minutos, apés uma pequena sec¢do solistica de viola acustica maioritariamente
incidente na triade menor sobre sol sustenido, surge uma sec¢ao conclusiva interpretada ao cravo
por Rui Reis, reminiscente de um certo caracter barroco tanto na sonoridade do instrumento,
como nas caracteristicas harménica e melddica, com varias cadéncias perfeitas sucessivas,
concluindo com um trilo final fortemente marcado numa resolu¢do dominante-tonica a
tonalidade de Mi maior, cravo este incrementado a uma gravacao das ondas do mar, cujo recurso
converge com a tematica abordada na letra. Esta conjungdo de elementos - a discrepancia entre
as varias partes, ¢ a clara referéncia ao universo da musica erudita estabelecida na secc¢ao de
cravo final - confirmam a influéncia “sinfonica” expressa por Castro. Outro dos aspectos
expressos no texto de “Segundo Isidrus”, e realgados por Pedro Castro, ¢ o facto do grupo — ou,
mais especificamente, Jos¢ e Pedro Castro - se dedicar a escrever letras exclusivamente em

lingua portuguesa, tal como o Quarteto 1111, e por propdsitos similares. Pedro Castro considera,

37 A sonoridade desta seccdo inicial (sobretudo no uso do 6rgdo e da voz) é reminiscente da conclusdo da faixa 4
Saucerful of Secrets, do grupo inglés Pink Floyd, editada no disco homoénimo em 1968, similaridade esta que
espelha a influéncia expressa no texto da contracapa.
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por um lado, que ao contrario da generalidade dos grupos intérpretes de musica rock em
Portugal, cantar em inglés nao teria sentido num contexto em que as limitagdes culturais e
técnicas nao lhes permitiriam entrar “no universo onde estdo os Beatles e os Rolling Stones”, e
que a forte vertente satirica e contestataria relativamente ao contexto social estado-novista do
periodo, promovida nas letras do grupo, constituia um “desafio” importante para eles. Contudo,
este lado satirico, expresso em praticamente todo o trabalho do grupo, nao pretendia inscrever-se
em nenhuma fac¢ao politico-partidaria, pretendendo este, antes do 25 de Abril de 74, caricaturar
um regime que viam como “fechado”, o qual inibia a liberdade do individuo, e perpetuava um
certo marasmo cultural e social generalizado (dai o nome da cangdo e respectivo EP). Segundo
Pedro Castro, o texto de Marasmo, da autoria de Antonio Sena, colega de escola de Pedro e José
Castro, assentava numa ‘“fantasia de um sonho, uma viagem por dentro das aguas”, cuja
dimensao imagética do “aquatico”, representada pela alusdo a um promontorio que, de acordo
com a letra, se encontra “afogado no mar*, e onde “ndo naufragam navios”, contribuia para o
sublinhar da ideia de inércia social, assumidamente veiculada pelos musicos. Este periodo
coincide também com o momento em que Pedro Castro (e, pouco mais tarde, José¢ Castro)
radica-se na cidade de Lausanne, na Suica, com fim a obten¢do de grau no ensino superior. Este
factor contribui para a exclusividade ja mencionada no proposito do trabalho do grupo,
assentando este apenas na composi¢do para gravagao. Pedro e José Castro trabalhavam com os
Petrus Castrus apenas durante os periodos de férias escolares, os quais dedicavam a ensaios,

gravagao, e promocao de edi¢des discograficas.

A falta de vontade, por parte da editora, em apostar na gravagdo de um LP, dado o
insucesso de vendas dos 2 EP, complementada pelo fraco interesse da mesma na edigao deste
tipo de repertdrio, induz a que o Petrus Castrus se afaste da Valentim de Carvalho e comece a
procurar outras editoras interessadas no trabalho do grupo. Este acabou por assinar contracto
com a empresa Sassetti, a qual tinha comecado a investir na gravacao e edigdo de discos apos a
compra da Sassetti & C* pela editora discografica Guilda da Musica em 1970, e, em 1973,
incrementada pela fusdo destas com as Organizagdes Zip-Zip, sob a designacdo Sassetti —
Sociedade Portuguesa de Musica e Som, SARL (Losa & Latino, 2010). Dois dos aspectos
centrais na escolha do grupo assentam na tendéncia editorial da Sassetti durante este periodo,
cuja sec¢ao de musica ligeira, dirigida por Jodo Viegas, apostava na gravagao e edi¢dao de discos

de alguns dos musicos portugueses conotados com o emergente movimento da Cangdo de
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Protesto, tais como José Madrio Branco, Luis Cilia, Sérgio Godinho, e.0. Estes estariam
ideologicamente mais proximos da vertente critica presente nas letras cantadas pelo grupo. O
outro aspecto reside na possibilidade proporcionada pela editora de gravar o desejado LP no
Chateau d’Herouville — o qual ja possibilitava a gravagdo em 16 pistas, aspecto inexistente em
Portugal -, em Franca, sendo este um dos mais conceituados estudios de gravacao na Europa, por
onde passaram varios dos principais protagonistas do universo do pop-rock inglés (David Bowie,
T-Rex, Elton John, Pink Floyd, Jethro Tull, Cat Stevens, e.0.). Neste estidio também teriam
gravado os musicos Jos¢ Afonso (o album Cantigas do Maio, de 1971), Sérgio Godinho e José
Mario Branco, este ultimo exilado no pais. Contudo, para assegurar a viabilidade da aposta neste
projecto, dado o acrescido investimento que implicava a gravacdo no estrangeiro, a editora
exigiu ao grupo que as letras das cangdes a gravar fossem constituidas por poemas em lingua
portuguesa de autores consagrados, exigéncia esta que ¢ correspondida através da inclusdo de
textos de Bocage (na cangao Velho Avarento), Fernando Pessoa através do heteronimo Alberto
Caeiro (na cancao So Mais Nada), Sophia de Mello Breyner Andresen (na cangdo Porque)
Alexandre O’Neill (Macaco), e.0., intercaladas entre letras da autoria de José e Pedro Castro (em
Mestre, Tihuanaco, Patria Amada). A escolha dos poemas, assim como o nome atribuido ao LP
— Mestre, inspirado na estatua do gigante Adamastor que se pode encontrar no Palacio da Pena, e
cuja fotografia de Armando Vidal serviu de capa para o album — foi conscientemente assente
num critério politicamente reivindicativo e satirico. Com esta escolha, os musicos pretendiam
sublinhar a dicotomia existente entre o imaginario de exaltacdo nacional caracterizado pelo
enfoque no discurso ideologico promovido pelo Estado Novo, sobretudo no periodo dos
“Descobrimentos”, o qual, segundo os musicos, contradizia com a realidade social de inicios da
década de 70. Esta dicotomia constituiu o conceito subjacente ao disco. Dados os custos de
aluguer do estidio, as cangdes que integraram o disco foram todas previamente concebidas antes
do grupo se deslocar a Franca (pratica esta comum a todas as edigdes que o grupo realizou), nao
existindo, segundo Pedro Castro, alteragdes significativas durante a gravagao (com a excepgao de
alguns solos improvisados de viola eléctrica, de 6rgdo, e vocalizos). As gravacdes foram feitas
durante dois periodos separados por uma distancia temporal de alguns meses; as primeiras
sessoes datam de Novembro de 1972, e as segundas, de Abril de 1973, tendo a mistura sido
realizada nos Studios Aquarium, em Paris. O técnico de som responsavel pela gravacao foi Gilles

Sallé, funcionario residente do estidio, e esta tera sido acompanhada por José Mario Branco,
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elemento intermedidrio da editora com os estidios, e responsavel pela orientagao da producao
deste disco. Segundo Pedro Castro, as potencialidades tecnologicas destes estudios, assim como
a postura profissional do técnico, receptivo e habituado as configuragdes estilisticas do
repertdrio, eram, na altura, marcadamente dispares comparativamente ao que tinham encontrado
na Valentim de Carvalho:

“_..ndo tinha nada a ver. E como fazer um filme aqui, ou ir para Hollywood...é toda uma
outra competéncia. O timbre ¢ todo um conjunto...sdo as maquinas...€¢ a técnica de captagdo...e
quanto a isso, ndo havia nada a fazer. Aquilo era mesmo bom.”*

O disco — cujas cangdes foram quase todas compostas por Pedro e José Castro, a
excep¢ao de Porque, composta por Rui Reis — ¢ marcado por uma clara predominancia da
sonoridade do piano. Durante o processo de gravacgao, este instrumento era gravado juntamente
com a seccao ritmica (bateria e baixo), constituindo a base harmonica para a incrementagdo das
restantes camadas instrumentais (violas e percussdes varias) e vocais. O maior enfoque no
formato cancao, a regularidade da métrica musical, assim como o processo de composicao de
grande parte das faixas, assente numa ideia de “espontaneidade” expressa por Pedro Castro no
que toca a importancia da improvisacdo solistica dos participantes sobre a repeticdo de
sequéncias harmoénicas em vérias das cangdes (como nos casos das intervencdes solisticas da
viola eléctrica de Julio Pereira em S.A.R.L., ¢ do piano de Rui Reis em Velho Avarento), é
referida enquanto distinta do processo de composicao caracterizado como mais laboroso e
“reflectido”, anos mais tarde, do 2° LP Ascen¢do e Queda (o qual o musico caracteriza como
plenamente enquadrado no ambito do rock “sinfénico”, que “sé faltava ser escrito na partitura”).
Este aspecto induz Castro a caracterizar a maioria das cangdes de Mestre enquanto “rock puro ...
tocado com as tripas, uma coisa com espontaneidade”, isto apesar do caracter multi-estilistico do
album. Contudo, parte do disco continuava a incidir em aspectos musicais similares aos ja
encontrados em Marasmo, tanto na forma como na configuragdo instrumental, tal como no caso
da cangao Historia do Azul do Mar, também com letra de Antonio Sena sobre a mesma tematica
e associa¢do metaforica. O texto que acompanha Mestre, redigido por Tito Livio®, afirma que as
“...influéncias musicais do grupo se enraizam nuns Emerson, Lake & Palmer, Yes, Procol Harum

e Pink Floyd”. Ainda assim, grande parte das faixas sdo constituidas com base no formato

8 Entrevista realizada a 12 de Margo de 2011, em Lisboa.

39 - . - . . e N
Critico musical, autor de varios artigos publicados no periédico Mundo da Cangdo.
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cancdo, com acompanhamento harmonico de viola folk acustica de 6 ou 12 cordas e 6érgao, como
nos casos de S.A.R.L., Pais Relativo e Velho Avarento (aspecto similar ao trabalho de grupos
como os Crosby, Stills, Nash & Young, e de varios projectos musicais dos membros deste), e, no
caso da cangdo Macaco, com base no estilo ritmico do fox-trot, € no recurso a instrumentos de
sopro reminiscentes da configuracdo instrumental das bandas Dixieland americanas, como o
clarinete e o kazoo (Cidra, 2010). Nesta ultima can¢do, o proposito terd sido o de criar uma
“brincadeira” de caracter satirico com base num texto do poeta Alexandre O’Neil, o qual era
interpretado pelo grupo como uma referéncia ao entdo Presidente da Republica Américo Tomas.
E o proprio caracter satirico das letras, cuja combinagdo visava a critica ao regime politico
instalado em Portugal, que provoca a interrup¢ao da edigao do disco entre Outubro e Dezembro
de 1973, a partir de um despacho da Comissdo de Exame Prévio que a interdita, tal como tinha
acontecido com o 1° LP do Quarteto 1111 em 1970%.

O facto dos principais membros do grupo se encontrarem a estudar no estrangeiro
divergia com as necessidades inerentes a actividade profissional de musico dos restantes
elementos, sobretudo no caso de Julio Pereira, que abandonaria o projecto apos a gravagao do
primeiro LP. A relagao do grupo com a Sassetti também ndo seria duradoura. Alguns meses apos
a edicao do LP, o grupo entrou novamente em estidio para gravar o single 4 Bananeira, desta
vez nos estudios Musicorde, em Lisboa, dado ser contraproducente e pouco econdémico o
investimento na gravagdo de um single no estrangeiro. A gravacao contou com Alberto Nunes
enquanto técnico de som residente, ¢ com a direccdo de producdo levada a cabo por Pedro
Osorio, A&R da editora entre 1973 e 1976 (Losa & Latino, 2010). Para além de Pedro e José
Castro (creditados como autores da letra e musica das cangdes do single, A Bananeira no lado-a,
e Seis e Meia da Tarde no lado-b), Jodo Seixas e Rui Reis, a gravagdo contou ainda com a
participacdo de Alain Mechoulan (colega dos irmaos Castro em Lausanne) no o6rgao e
tumbadoras (congas), e Hugo Moura Coutinho na viola eléctrica. O disco foi gravado durante os
dias imediatamente precedentes ao 25 de Abril de 1974. Contudo, Pedro Castro, ao contrario do
que aconteceu com Mestre, nao ficou satisfeito com o resultado da gravagao, consequéncia da
insipiéncia das condi¢des proporcionadas pelo estudio (dada a inferioridade do gravador multi-

pista, da régie para escuta, e.0.) comparativamente as que tinham encontrado em Franga. Este

N relagdo de proximidade familiar entre Pedro Castro e Pedro Pinto, Secretario de Estado da Informagao e
Turismo entre 1973 ¢ 1974, foi fundamental para a elaboracdo de novo despacho que autorizava a edi¢ao de Mestre.
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aspecto, segundo o musico, afectou o resultado sonoro da gravagao. Apesar de Seis e Meia da
Tarde constituir inicialmente o lado-a do disco, a meng¢do ao “canto da esquerda” na letra, da
autoria de José Castro, enquadrada numa critica a rotina da “gente estafada” que se encontra
oprimida pelo modelo civilizacional vigente, leva a que Pedro Osoério preferisse incluir esta
cancao no lado-b do disco como precaugdo, figurando A Bananeira no lado-a, cangao esta que,
apesar da temadtica similar, os musicos consideravam menos “perigosa” (“...sentados aqui a

sombra da bananeira..vio achar que ¢ uma cangdo alentejana*’”

). A letra de A Baneneira,
também da autoria do grupo, incide, uma vez mais, na referencia a metafora do “mar” (tal como
nas letras de Antonio Sena) enquanto reflexo de uma ideia de “marasmo” generalizado e de
isolamento cultural (“...sozinho aqui a sombra da sexta-feira, sou o rei incontestado da
pasmaceira...meus olhos reflectindo o mar, olhando a areia...”), que também estaria espelhada
no uso de uma gravagdo — tal como em Marasmo — do som das ondas do mar durante parte da
cancdo. Musicalmente, esta incide, sobretudo, num estilo que se assemelha ao folk-rock britanico
da época com acompanhamento harmonico a viola actstica, aqui sem grande variagdo harmonica
ou ritmica (predominantemente compasso quaternario), com melodia cantada por José Castro. Ja
no caso da cangao Seis e Meia da Tarde (cf. faixa 4 do CD de exemplos musicais), esta inclui
caracteristicas musicais bastante distintas da can¢do no lado-a, aproximando-se, assumidamente
pelos compositores, das caracteristicas de um rock marcadamente “sinfonico/progressivo”. Estas
encontram-se expressas na diferenciacdo entre sec¢oes marcada por mudangas de compasso e de
tonalidade, e, sobretudo, pela sec¢ao intermédia inteiramente dedicada ao piano de Rui Reis,
claramente reminiscente da linguagem caracteristica do repertorio pianistico oitocentista
integrado nos programas de conservatdrio, seja na emulacdo do cardcter virtuosistico, na
passagem por diversos ambitos tonais, €.0. Ainda assim, as limitagdes tecnoldgicas do estidio
impossibilitaram, segundo Pedro Castro, a obtencao plena da sonoridade inicialmente desejada
nesta seccdo - a qual, segundo o musico, podia “ter sido um momento de musica pop-rock
sinfénica extraordindrio” -, impossibilidade essa derivada da técnica de captacdo e das
caracteristicas do piano (“...o piano que eles la tinham era uma sucata...aquilo [se fosse] tocado

numa coisa a sério...””*?).

“1 Entrevista realizada a 12 de Margo de 2011, Lisboa.
*2 Ibid
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Ja depois do 25 de Abril de 1974, esta mesma tendéncia “sinfonica” pretendia ser
aprofundada pelos musicos no contexto da gravacdo de um novo LP — Asceng¢do e Queda -, que
seria marcadamente “conceptual”. A tematica era assente no caracter ciclico do poder e na
transformagao da figura do “libertador” das classes oprimidas em “opressor”, alegoria esta
referente a forma como Pedro e José Castro viam a tentativa desenfreada das faccdes
politicamente de esquerda de ocupar o poder durante o Processo Revolucionario em Curso em
Portugal (1974-1975/76) (Cidra, 2010). Contudo, o caracter ideologicamente divergente do
conceito subjacente ao disco, relativamente a crenca marxista na inevitabilidade da vitoria
“final” do socialismo e da abolicdo da divisdo entre classes sociais, induz a que a Sassetti —
através da figura de Pedro Osorio (Duarte, 1984) —, a qual passa a regime de auto-gestdo em
1975 (Losa & Latino, 2010) (e que, segundo Pedro Castro, foi “..tomado por malta
completamente de esquerda revolucionaria que quer transformar a Sassetti numa editora de

bandeira...”*

), ndo aceite investir na gravagao e edi¢do do disco, o que sé se concretizaria na
Valentim de Carvalho, em 1978. Este periodo ¢ ainda marcado pelo completo desmantelamento
da formacao inicial, com Rui Reis e Jodo Seixas a decidirem abandonar o projecto,

interrompendo-se assim as actividades do grupo até¢ 1977, aspecto a explorar posteriormente.

2.2) Ephedra: apresentacio ao vivo de repertorio original

Se o caso do grupo Petrus Castrus ¢ caracterizado pela quase exclusiva actividade para
gravacgdo de originais, € o Psico - dado que os seus respectivos membros viviam exclusivamente
da musica enquanto actividade profissional - pela pratica usual de interpretacao de versdes nos
eventos performativos instituidos para grupos que tocavam rock neste periodo, o grupo Ephedra,
formado em 1969/70, constitui um outro perfil de actividade. Este foi marcado pela interpretacao
quase exclusiva de repertorio original, plenamente instrumental até meados da década de 70, sem
qualquer edicdo discografica. A formacgao original do Ephedra parte da iniciativa de alguns
membros do grupo de teatro do Liceu de Oeiras (vertente essa que se reflectiu em algumas
apresentacdes do grupo), inicialmente constituida por Francisco “Xico Z¢” Henriques (viola

eléctrica até 1971, e bateria entre 1971 e 1973), Paulo Viana (teclas), Luis Piques (viola-baixo),

* Ibid.
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José Carlos Oliveira (bateria, at¢ 1971), sendo esta incrementada entre 1970 ¢ 1972 com a
entrada de Manuel Baido (saxofone e flauta), Antoénio “Manecas” Monteiro (viola-solo) e Jorge
Pinheiro (percussodes e vibrafone). Este grupo comeca, desde logo, por se distinguir do modelo
tradicional dos conjuntos pop, compondo e interpretando ao vivo, at¢ meados da década,
repertorio original. Tal como reconhece Jorge Pinheiro, percussionista do grupo, este repertdrio
foi influenciado pelas caracteristicas estilisticas de grupos como King Crimson, Soft Machine, ou
Pink Floyd, os quais eram predominante ouvidos pelos musicos a partir de discos importados de
Inglaterra. Pinheiro enquadra estas caracteristicas “...naquilo que um pouco mais tarde se veio a
chamar de rock progressivo”, ainda que, no periodo, estes musicos nao as identificassem com
uma categoria instituida pelos media**. A adop¢io desta tendéncia musical também assentava,
segundo o musico, numa vontade de diferenciagdao relativamente a visdo que os musicos do
grupo possuiam acerca do panorama cultural e musical nacional, dominado pelo “nacional-
cangonetismo vulgar e fado™*. Esta diferenciacdo era também expressa relativamente aos grupos
rock portugueses que interpretavam versdes, ou cujo repertorio era essencialmente assente no
formato cang¢do, e enquadrado em elementos musicais caracteristicos de outros estilos do rock,
como a heavy music ou o heavy metal (aspecto exemplificado pela diferenca estilistica
consciencializada pelos musicos do Ephedra entre o seu repertério, € o repertdrio dos grupos
Xarhanga ou Heavy Band)*. Por um lado, essa distingdo genérica era assente em aspectos
ideoldgicos materializados no recurso dos musicos a caracteristicas associadas ao estilo de vida
hippie e ao “psicadelismo”, seja na aparéncia ou no consumo de estupefacientes (como o LSD),
e.0., aspectos identificados com uma ja emergente cultura juvenil no universo anglo-americano, a
qual se pretendiam aproximar por oposi¢cdo ao contexto portugués do periodo. Por outro lado,
configurou-se, desde o inicio do grupo, uma clara distingdo estilistica de repertorio dentro do
universo do rock, com uma das vertentes — ainda que ndo denominada pelos musicos, mas

consciencializada — a ser explorada através da criacao de originais.

Durante os primeiros anos do grupo, os compositores principais foram Xico Z¢ e Paulo
Viana, este ultimo transcrevendo algumas sec¢des para notacao tradicional ocidental a fim de

serem interpretadas pelos restantes elementos. Contudo, as composi¢des do grupo foram sempre

44 Entrevista realizada a 3 de Janeiro de 201 1, em Oeiras.
45 .

Ibid.
“© bid.
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marcadas por sec¢des previamente definidas de improvisacao solistica, razdo que leva a que
Pinheiro identifique o repertorio original do grupo com uma tendéncia mais “jazzistica” dentro
do rock “progressivo” (ilustrada em composi¢des como 21st Century Schizoid Man do grupo
King Crimson, ou Moon In June do grupo Soft Machine), e menos “sinfénica”, dada a auséncia
de uma sonoridade mais “orquestral”. O repertorio foi desde inicio concebido com base numa
tendéncia que aproximava o universo do rock com o dominio da musica erudita, cuja forma de
ser apresentada em palco deveria, segundo o grupo, ser assente no formato do concerto, € ndo no
do baile de finalistas. Se, como ja foi referido anteriormente numa citacao de entrevista ao grupo
no Didrio de Lisboa em 1972, o Ephedra desde logo promoveu a institucionalizagdo do concerto
rock enquanto modelo de apresentacdo, a razdo para tal postulado residia na crenga de que este
seria o ambiente propicio a performacao “...com unidade e uma certa coesdo...” de uma musica
que era qualificada como uma “necessidade quase mistica” (Letria, 1972), ndo intercalando esta
pratica com a apresentagdo de versdes caracteristica a outros contextos. Esta necessidade de
“unidade e coesao” denotava-se desde logo na propria concepcao das composi¢des, que o proprio
Jorge Pinheiro qualifica enquanto “pecas, e ndo cangdes™’, dada a duragio média e a respectiva
estrutura, constituida por varias secgoes, tidas pelos musicos como “andamentos”. Segundo o site

oficial do grupo, estas seriam escritas “a semelhanca das pecas classicas™®

, influéncia esta
também espelhada na auséncia de comunicacdo verbal entre musicos e audiéncia durante as
actuacoes, aspecto reminiscente do modelo do concerto sinfonico. Algumas dessas pecas
assentavam numa conceptualizacdo proxima a da musica programatica, ou seja, estas partiam de

uma narrativa extra-musical enquanto base composicional.

47 5.
Ibid.
48 http://ephedraband.com/historial/ (consultado a 10 de Janeiro de 2011)
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Um dos exemplos deste tipo de composi¢des ¢ a peca Sodoma & Gomorra, titulo
inspirado na narrativa biblica do Antigo Testamento acerca da destruicao destas duas cidades,

provocada por vontade divina, e inicialmente apregoada por trés anjos a Abrado. A estrutura

Fig.1) Frase de viola eléctrica de Cidade

desta peca, plenamente instrumental, era dividida em dois andamentos distintos, intitulados
Cidade e Anjos. Apesar desta ndo ter sido editada comercialmente no periodo*®, existem algumas
gravagoes amadoras de varias actuagdes do grupo, as quais permitem uma melhor compreensao
das caracteristicas do repertério interpretado por este, entre elas uma gravagdo de uma versao
desta mesma composi¢do registada durante uma actuagdo no Colégio Alemao de Lisboa, em
Margo de 1972, a qual obtive acesso via Jorge Pinheiro. Cidade comeca com um riff de viola
eléctrica processada com efeito de distor¢ao, sendo esta dobrada pela viola-baixo (cf. Fig.1), a
partir do qual sdo incrementados piano, bateria, percussao, tudo assente em métrica simples, com
andamento por volta dos 95 BPM. A partir do minuto 1:20, o andamento abranda ligeiramente,
sendo esta nova sec¢ao assente numa linha de baixo constituida por uma sequéncia descendente

de intervalos de 2%, incrementada pela intervengao solistica da viola eléctrica, improvisando esta

Fig.2) Frase inicial de viola eléctrica de Anjos

algumas linhas meloddicas. Anjos surge a partir dos 5:54 minutos, com a entrada de nova linha de
viola eléctrica (Fig. 2), desta vez sem distor¢ao, aspectos que marcam uma clara diferenciagao
relativamente a seccao anterior. Os restantes instrumentos sdo sucessivamente incrementados, e,
tal como no andamento anterior, esta também se encontra dividida em duas sec¢des, sendo que a
segunda metade do andamento ¢ centrada numa outra sequéncia harmoénica (FAa M — Sol m — L&
m — Sol m — F4 M), expressa no piano e viola-baixo, que constitui a base para a intervengao
solistica da flauta de Manuel Baido. E precisamente esta concep¢do da peca musical no Ambito

das praticas do rock, afastada do recurso ao formato can¢ao, baseada numa estrutura vagamente

49 . L. . L. , . , o~
Esta peca foi gravada em estudio com novo arranjo varias décadas mais tarde, entre 2007-08, apds reunido do
grupo, a qual proporcionou a realizagdo de diversos concertos ¢ a edicdo de um disco.
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centrada numa narrativa extra-musical, de forte énfase no caracter improvisativo de algumas
intervengdes solisticas, que levam estes musicos a qualificar o seu repertorio como

“progressivo”, de influéncia “erudita”.

Os locais de actuagdo do grupo passaram essencialmente por festas realizadas pelo resto
do pais (como em Gouveia e Covilhd), festivais com outros grupos rock em varias pracas de
touros (Cascais, Montijo, Almeirim), clubes e boites (como a Ronda ou o 1° Acto), e alguns
meios escolares (Colégio Alemao, ou o Liceu Pedro Nunes). Contudo, a escassa divulgacao de
repertdrio similar ao do grupo nos principais meios de comunicagao, € a inexistente divulgacao
da musica do Ephedra, dada a auséncia de gravagdes editadas comercialmente, dificultaram a
aceitagdo do grupo por parte do publico. Pinheiro conta como exemplo, num texto publicado no
seu blog, o facto de, durante alguns concertos no interior norte do pais em 1973, acabarem as
actuacdes a tocar versdes de cangdes do grupo Moody Blues “...para fugir ao pelourinho”.
Contudo, segundo o depoimento da entrevista por mim realizada, a necessidade da apresentacao
de versdes passava também pelo pagamento das prestagdes da aparelhagem do grupo, comprado
a Casa Gouveia Machado, em Lisboa. Uma das caracteristicas das apresentagdes ao vivo, fruto
da influéncia do teatro no grupo e reminiscente dos espectaculos de grupos como Pink Floyd,
Genesis e Yes, residia na dramatizacao do evento, recorrendo o grupo a utilizagcdo de cenarios,
slide-shows, luzes de palco ou encenagdes teatrais que procuravam articular a dimensao visual do
espectaculo com o recurso a poesia recitada e musica (como no caso de um espectaculo em 1974
intitulado Meu Nome é Andros, para o qual recriaram o ambiente da sala de estar de um dos
membros do grupo de uma formagdo posterior, Rodrigo Montellano). Estas actuagdes eram
concebidas sob uma estética que o grupo denominava de “primitivo-futurista” e “barroca”,
sobretudo durante as apresentagcdes no clube 1° Acto, local este cujo publico frequentador seria,
em parte, constituido por alguns intervenientes de diversos meios artisticos em Portugal (como a
actriz Eunice Mufioz e o poeta Anténio Barahona). Um dos cendrios que o grupo transportava
para as suas apresentacdes, pintado por amigos proximos deste, era esteticamente bastante
proximo de uma tendéncia corrente neste periodo de aliar uma certa dimensdo fantastica e
futurista, espelhada no recurso a paisagens imaginarias ou referéncias a literatura de fic¢ao

cientifica. Estas podiam ser encontrados nas capas de artistas graficos como H. R. Giger (Brain

%0 http://expressodalinha.blogspot.pt/2008/09/filhos-do-povo-do-sul-xxii.html (consultado a 11 de Janeiro de 2011)
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Salad Surgery, do grupo Emerson, Lake & Palmer, 1973) ou Roger Dean, autor de grande parte
das capas dos discos do grupo Yes (como as dos LPs Relayer ou Tales from Topographic
Oceans, ambos de 1974). A estética de Roger Dean influenciou varios dos musicos portugueses
que, durante esta década, enveredaram pela incorporagdo de elementos caracteristicos da pratica
do rock “progressivo” na sua actividade, como no caso dos grupos Kama-Sutra, Psico, e,
sobretudo, Tantra, estes ultimos dois a explorar mais a frente. Carlos Barata, membro do grupo
Kama-Sutra, também real¢a a importancia da dimensao imagética de um imaginario “fantastico”

nas apresentacoes do seu grupo, também esta influenciada pelos desenhos de Roger Dean:

“..0 Gino [Guerreiro] desenhava muito bem, e fazia uns bonecos muito parecidos
com...muito baseados nas capas dos Yes, do Roger Dean. Depois faziamos umas letras baseadas
nisso...nos livros de fic¢ao cientifica. Eu ndo li muita fic¢ao cientifica...mas durante um ano, nao

li outra coisa sendo fic¢do cientifica. (...) E uma coisa muito localizada...”"

O grupo Ephedra alteraria significativamente as caracteristicas do seu repertdrio a partir
de 1973, com a saida de Xico Z¢é, Manecas e Manuel Baido. Influenciado pela popularidade
generalizada da cancdo de intervengdao apos o 25 de Abril, ainda que ndo necessariamente
convergente com a dimensao ideologica da mesma, ou com as suas respectivas caracteristicas
musicais, o grupo decide enveredar pela composicao de cangdes cantadas em lingua portuguesa,
com Pinheiro a descrever este novo repertdrio enquanto inspirado por grupos ou artistas
identificados com a tropicalia brasileira (Caetano Veloso, Gilberto Gil, Os Mutantes, e.0.)*%.
Contudo, a vida profissional e familiar dos elementos do grupo, paralela a sua actividade
musical, assim como a existéncia de divergéncias estéticas entre os seus varios intervenientes,
induz, no ano de 1977, ao término das suas apresentagdes ao vivo, cingindo-se este a actividade

de ensaios e gravacdes caseiras.

51 Entrevista realizada a 31 de Maio de 201 1, em Oeiras.
52 Entrevista realizada a 3 de Janeiro de 201 1, Oeiras.
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2.3) Psico: das versoes aos originais

A formagao do Psico surge precisamente com o inicio do processo de identificacao univoca do
repertdrio interpretado pelos conjuntos com os estilos do rock, processo este que se generalizou
ao longo da década de 1970 em Portugal (Tilly, 2010a). O grupo deriva da cisdo dos membros do
Conjunto Académico Os Espaciais, formado no Porto em 1962 por Anténio “Toni” Moura (viola
eléctrica e voz), Vasco Moura (viola-baixo; irmao de Toni Moura), Artur Lima (bateria),
Antonio “Toni” Sampaio (instrumentos de tecla) e Fernando Rocha (viola eléctrica). O conjunto
Os Espaciais dedicava-se as usuais actuagdes em contextos estudantis (liceus e faculdades) ou
festas populares, interpretando repertorio variado, assente em diversas tipologias de danga (como
o0 tango ou a valsa), ou nos éxitos do pop-rock angléfono — sobretudo o inglés - da década de 60.
Ao longo da sua actividade, este conjunto gravou 4 EP editados pela Radio Triunfo, sob a
etiqueta Rapsodia, com versdes e originais inspirados nas caracteristicas de repertorio pop-rock
anglofono similar a grupos estilo-Beatles (dos primeiros LP e singles), em ambos os casos com
recurso a lingua portuguesa nas respectivas letras. Esta experiéncia influenciaria a opinido que
Toni Moura formou durante os primeiros anos de actividade do Psico quanto a criacdo e
apresentacao de originais por parte do grupo, aspecto inexistente at¢ 1976. Segundo Moura, a
inexisténcia de promocgao por parte dos principais meios de comunicacao — a radio e a televisdo —
do repertorio original do grupo tornava dificil a recepc¢do (e aceitacdo) dos mesmos no contexto
das apresentagdes ao vivo>®. No que toca a interpretacdo de versdes, estas sdo caracterizadas por
vérios entrevistados que assistiram a apresentacdes do conjunto (como Alvaro Azevedo ou Luis
Vareta, membros do Pop Five Music Incorporated, ou Alvaro Marques e Sérgio Castro, membros
do Psico) como sendo “cépias” da sonoridade do disco, elemento que o proprio Toni Moura
considera distintivo, € que se perpetuaria durante a actividade do grupo. A tentativa da
reprodu¢do da sonoridade do disco por oposi¢ao a construgdo de um arranjo proprio para dada
melodia, aspecto caracterizador do universo dos conjuntos até¢ a década de 60, e que contribuia
para a constituicdo de uma identidade sonora individual dos proprios (Tilly, 2010a), expressa
uma clara mudanca referente a emergente constituicdo da ideia de versao “original” por oposi¢ao
a “cover”. Com o efeito, existiu, cada vez mais, uma forte aproximag¢ao na concep¢ao da

identidade de uma cangao, partilhada por musicos e publico, entre os seus elementos melodicos,

%3 Entrevista realizada por Miguel Almeida a 28 de Fevereiro de 2006, Carvoeiro.
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ritmicos e harmonicos, e entre as especificidades timbricas/sonoras da versdo gravada pelo
compositor, ou de uma outra versao atraveés da qual dada cangao seria popularizada nos diversos
meios de comunicagdo. A tentativa de emulacdo da especificidade sonora dos discos, e dos
elementos idiossincraticos dos musicos que gravaram, constituiu (e ainda constitui) uma forma
de aprendizagem através da qual Moura (e a generalidade dos musicos) aprendeu, de forma auto-
didacta, o dominio do seu respectivo instrumento. A este respeito, Alvaro Marques, baterista do

Psico, sintetiza estas questdes assinalando que, a partir deste periodo, os grupos passaram a ter:

“..uma caracteristica muito sui generis: era copiar o possivel, quer as vozes, quer os
instrumentos, quer as melodias, as sonoridades. Havia uma necessidade de o fazer. Os grupos
eram distinguidos uns dos outros em fun¢ao da sonoridade mais proxima do original. Original de
disco. Ou seja, o impossivel: tentar transmitir em publico o som de estidio. E uma missio
ingrata que quem seguir essa via, com a preocupacao de copiar...de facto, isto dd um background
em termos de técnica, de conhecimentos de som e afinagdo, do equipamento, da mistura

final...acaba por dar um trabalho de equipa com muito valor acrescentado.”**

O conjunto Os Espaciais participou também em duas das edi¢cdes do Festival Yé-Y¢é em
Lisboa, o primeiro em 1966, no Teatro Monumental, e o segundo em 1968, no Cinema Império.
E nesta segunda participagdo que o conjunto, para que ndo se afectasse a credibilidade do nome
deste caso obtivesse uma baixa pontuagdo, decide concorrer com o nome Psico, nome inspirado
no programa Psicofonia do Réadio Club Portugués, no qual os Espaciais participaram com
algumas actuagdes em directo. Contudo, em 1969, o conjunto Os Espaciais sofre uma mudanca
na designacdo, sendo que em Novembro de 1969 este ja se apresenta em duas festas em Lisboa
sob a designagdo Psico. Esta mudanca deriva, segundo Toni Moura, da vontade deste musico em
interpretar exclusivamente repertorio fonografico identificado com os novos estilos do rock
(tocando versdes de cangdes dos grupos Deep Purple, Led Zeppelin, The Doors, Traffic, e.o0.), e
de romper com o modelo tradicional dos bailes e das festas de finalistas, abandonando
progressivamente a apresentacdo de tipologias musicais associadas a estilos de danga®®, ainda
que fosse perfeitamente habitual encontrar o publico a dangar ao som destes estilos. Este tltimo

aspecto ¢ também realcado por Alvaro Azevedo e Luis Filipe Vareta do grupo Pop Five Music

% Entrevista realizada por Miguel Almeida, 6 de Fevereiro de 2006, Tomar.

% Entrevista realizada por Miguel Almeida, 28 de Fevereiro de 2006, Carvoeiro.
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Incorporated: “...as pessoas dancavam com tudo, com Beatles, com Rolling Stones, com
tudo...eram festas, estava tudo a saltar. (...) ir tocar a um teatro para uma plateia ndo se chamava
concerto...eram festas”®. Alvaro Marques afirma que mesmo no contexto de apresentacdes em
casamentos, para as quais chegaram a ser contratados, o grupo recusou-se desde logo a “...fazer
fretes. Ndo se tocavam tangos, nem valsas, nem nada. O Psico tocava o seu repertdrio...”’.
Alguns musicos caracterizavam esta forma de recep¢ao de um repertério que os proprios
qualificavam como tendo maior “profundidade musical” ou “lirica” enquanto algo de
profundamente negativo e contraditorio. A este respeito, Antéonio Garcez — que afirma ter
chegado a interromper vdarias actuagdes enquanto membro do Pentagono e Arte & Oficio
precisamente por encontrar pessoas a dancar — recorda-se de uma ocasido em que se deparou
com publico a dangar ao som de uma versao da cancdo Riders On The Storm, do grupo The
Doors, comportamento que lhe causou algum incomodo: “...0 gajo esta a cantar...Riders on the
Storm...e o pessoal estd todo a dangar, yeah yeah! Oh man! E eu a pensar...’foda-se’! Eu fui ao
cemitério do gajo [Jim Morrison], e estava a chover...uma cena tétrica...quase espiritual...eu a
levar a vida naquela, e em Portugal os gajos a tocarem e o pessoal todo a dancar, em grande

festa...”,

Em Janeiro de 1970, o Psico apresenta-se pela primeira vez, num concerto realizado no
Colégio de Nossa Senhora do Rosario (Porto) com Alvaro Marques na bateria, mésico que,
juntamente com Toni Moura, estaria presente em todas as formacdes do grupo até ao término
deste, em 1978. Esta formacao incluia Vasco Moura na viola-baixo e o maestro José¢ Carlos
Calvario nos instrumentos de tecla, méisico que Alvaro Marques convida para integrar o grupo ao
ter estabelecido contacto com este durante a realizacdo de algumas jam sessions na Juventude
Musical Portuguesa. José Calvario manter-se-ia no grupo até a actuagdo na primeira parte do
concerto do grupo belga Wallace Collection no Coliseu do Porto, em Mar¢o de 1970, sendo
posteriormente substituido por Carlos “Juca” Rocha. Em 1971, o grupo actua, juntamente com o
Pop Five Music Incorporated, o Quarteto 1111, Pentagono, e.0., no Festival de Vilar de Mouros,
ja com Alberto Jorge a substituir Vasco Moura na viola-baixo. Esta foi a tltima actuagao de Juca

Rocha com o grupo, passando pouco tempo depois a integrar a formacao inicial do Smoog com

%% Entrevista realizada por Miguel Almeida, 3 de Fevereiro de 2006, Matosinhos.
5" Entrevista realizada por Miguel Almeida, 6 de Fevereiro de 2006, Tomar.

%8 Entrevista realizada a 14 de Novembro de 2010, em Belém.
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Miguel Graga Moura. E a partir do ano de 1973 que se d4 uma substancial mudanga na formagio
do grupo que proporcionaria a interpretacao de um outro tipo de repertério. Enquanto que Juca
foi substituido por Carlos “Litas” Garrido (ex-Gnomos, grupo do qual também era membro
Pedro Taveira, baterista do Kama-Sutra e do Pentdgono), ¢ neste ano que entram trés musicos
fundamentais para o enveredar estilistico do grupo pelo rock ‘“sinfonico/progressivo”: “Z¢é”
Martins para a viola-baixo, Anténio Garcez para a voz principal, e, durante alguns meses,
Fernando Nascimento para a viola eléctrica, os trés provindos do desmembramento do grupo
Pentigono, também do Porto. E com esta formagdo que o grupo comega a interpretar
composi¢oes de alguns dos protagonistas ingleses do rock “progressivo” (Yes, Gentle Giant,
King Crimson), expressdo essa que ¢ conscientemente expressa por Toni Moura no periodo,
acompanhada pelo discurso de valoragcdo assente no caracter virtuosistico da mesma, e pela
necessidade veiculada da sua validacao através de uma suposta aproximagao desta ao universo
valorativo da “alta cultura”. Numa entrevista realizada ao grupo, intitulada Psico — Na senda dos
“Yes”, editada a 15 de Margo de 1974 no periddico Musicalissimo, Moura sublinha a tendéncia
de modificar o repertorio caracteristico do universo do baile, pretendendo “...levar para os sitios
onde se danga o melhor que se faz de musica rock progressiva”, interpretando versoes
“copiadas” — nas palavras do grupo — do grupos Yes (com versoes de composigdes como Close
to the Edge, And You And I, Yours is no Disgrace, Roundabout, ¢.0.), King Crimson (versdes de
21st Century Schizoid Man, Epitaph, ¢.0.) ou Gentle Giant, considerando que o grupo passou

[3

desde entdo a enveredar numa tendéncia de valorizagdo de “...conhecimentos musicais €
técnicos” supostamente intrinsecos a um repertorio que ele caracteriza como “musica valida”,
que apela a um tipo de publico emergente que seria cada vez mais familiar com a mesma, € que

13

iria aos bailes “...para ouvir e ndo para bailar” (s.a., 1974). Sérgio Castro (ex-Sintese e ex-
Rocka), membro que substitui “Z¢” Martins na viola-baixo ainda no ano de 1974, considera,
numa entrevista realizada recentemente no ambito desta dissertacdo, que a componente coral (a 4
vozes, ou com voz principal acrescida de 3 vozes) do grupo — caracteristica esta que ja advinha
do tempo do Os Espaciais - era um factor importante na emulacao do repertério do grupos Yes
ou Gentle Giant. Castro afirma que ¢ precisamente neste momento — cerca de meados da década
de 70 - que ocorre uma forte transformacdo dos bailes de finalistas para a inclusao de

apresentacoes proximas do modelo do concerto rock: “...comegou a haver uma transformacao

nas festas de finalistas, principalmente em determinadas terras, em que se assistia cada vez mais
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a que o baile de finalistas ndo era tal coisa. O que ¢ que acontecia no baile de finalistas? O
pessoal ja ia ouvir. E em alguns, o que acontecia era que convidavam o Psico para fazer

concerto”®,

Enquanto que a norma na configuragdo das apresentacdes passava pelo
acompanhamento integral da festa, as quais se podiam arrastar durante véarias horas, ¢ nos
meados da década de 70 que comeca a ser cada vez mais comum a intercalacdo de um grupo,
usualmente protagonista do evento, que apresenta o seu repertorio com base no modelo do
concerto rock, entre um ou dois conjuntos que apresentam, previamente € posteriormente,
musica para baile. Enquanto que Carlos Barata refere que, em 1971, com o Ogiva ou o Kama-
Sutra, a usualidade da apresentacdo de grupos rock em bailes passava por “...estar 6 horas, 7

horas [a tocar]...tirando os intervalos...come¢avam as 10 da noite e acabavam as 5 da

manhi...durante uma noite, era normal...”®, Sérgio Castro aponta que, em 1974/75:

“...0 Psico em vez de tocar 2 ou 3 vezes, como era habito, tocava uma vez seguida...ou
quanto muito, tocava duas com um intervalo no meio, até para ndo ter que mover equipamento.
O que eles [a organizagao da festa] faziam, ¢ que tinham uma banda de baile, que abria a festas

\

as 10 da noite, e a meia-noite comegava o Psico...depois a banda que tinha tocado primeiro,

voltava a tocar até as 4 da manha, até acabar o baile.”®"

Toni Moura confirma esta transformacao: “...cada festa de finalistas em que faziamos era

um concerto. As pessoas ja nem dangavam, nem conseguiam dancar, ficavam a ver...”%.

Contudo, apesar do grupo declarar a intengdo de comegar a desenvolver a composigao de

3

originais em inglés (lingua que, segundo Jos¢ Martins, “...encaixa melhor numa partitura de
musica como a nossa” — ainda que o repertdrio nao seja escrito em partitura -, complementando
Moura com a opinido de que a lingua portuguesa “...¢ muito aspera”) (s.a., 1974), Toni Moura
expressou algum receio em apresentar originais desconhecidos por parte do publico, dada a sua
prévia experiéncia de gravagao com Os Espaciais e o facto de considerar que este aspecto tera
prejudicado previamente a actividade do grupo Pentagono. Segundo Moura, “...0 Pentagono quis

preencher um espectaculo com repertorio criado pelo conjunto. Assobiaram-no. SO lograram

%9 Entrevista realizada a 22 de Abril de 201 1, Lisboa.
80 Entrevista realizada a 31 de Maio de 201 1, em Oeiras.
61 Entrevista realizada a 22 de Abril de 201 1, em Lisboa.

®2 Entrevista realizada por Miguel Almeida a 28 de Fevereiro de 2006, no Carvoeiro.
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acalmar os animos entrando no ‘“conhecido”...n6s quando tocamos coisas dos Yes, ouvem-nos
com aten¢ao” (ibid.). Aqui, Moura refere-se a realizagdo da primeira parte do concerto do grupo
If no Coliseu do Porto, em Maio de 1972, durante a qual o Pentagono decidiu apresentar
originais cantados em portugués. Antonio Garcez, entdo vocalista do Pentagono, considera que
foi a propria apresentagdo de originais — das quais ndo se conhece gravacdo, mas que sao
conotadas pelo musico com as caracteristicas do rock “progressivo” - que levou ao decréscimo
do niimero de apresentagdes do grupo, deixando este de ser contratado para tocar em festas de
finalistas, eventos que constituiam a sua principal fonte de rendimento®. Numa nota incluida no
artigo sobre o concerto do grupo If, editado em Maio de 1972 no periddico Mundo da Cangdo,
cuja autoria sé inclui as iniciais “S.C.”, pode ler-se que “...quanto ao Pentdgono e a sua fruste
exibicao recolhemos de um dos seus constituintes a opinido de que o publico ndo entende a
musica progressiva...” (Cordeiro, 1972). Contudo, Sérgio Castro, que assistiu ao concerto, acha
que o problema nao residia tanto na apresentacao de originais, mas, sim, no facto destes serem

3

cantados em portugués, factor relativamente ao qual considera: “...0 pessoal ndo estava nada
receptivo, naquela altura, as bandas que cantavam em portugués. Se os tipos cantassem em inglés
cangdes originais, ndo se passava coisa nenhuma...”®. O receio de Toni Moura em apresentar
originais divergia com a opinido de Sérgio Castro e Antoénio Garcez, os quais pretenderam desde
logo enveredar por esse caminho. Este aspecto, juntamente com algumas discordancias pessoais
despoletadas por uma viagem algo conflituosa a Inglaterra para assistir a edicdo do Reading
Festival de 1975 (onde actuaram grupos como Yes, Mahavishnu Orchestra, Soft Machine, ¢.0.),
acaba por ser fulcral na cisdo entre os membros do grupo. Sérgio Castro ¢ Anténio Garcez,
apesar de, devido a obrigagdes contratuais, continuarem a tocar com o Psico até Fevereiro de
1976, acabaram por constituir a base fundacional do grupo Arte & Oficio. Este tltimo, o qual se
estreou numa actuagdo no Entroncamento em Novembro de 1975, apresenta-se desde logo com
repertorio original, recusando-se a enveredar pelo esquema de interpretacdo de versdes
caracteristico do Psico, e da grande maioria dos grupos. O Arte & Oficio — o qual foi promovido
desde inicio enquanto “super-banda”, ao ser constituido por membros de alguns dos principais
grupos do pais até entdo (Antonio Garcez, Sérgio Castro, e Juca, todos ex-Psico, Sérgio

Cordeiro, ex-Modulo 1, e Alvaro Azevedo, ex-Pop Five Music Incorporated) - juntamente com o

83 Entrevista realizada a 14 de Novembro de 2010, em Belém.
54 Entrevista realizada a 22 de Abril de 201 1, em Lisboa.
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grupo Tantra, foi fulcral na instituicdo da ideia moderna de grupo profissional de rock em
Portugal, compondo originais, gravando discos, e apresentando-se ao vivo sob a tipologia do
concerto rock, com um sistema profissional de PA e de luzes de foco, aspectos ainda raros no

pais (Tilly & Almeida, 2010a).

Contudo, o Psico decide também enveredar por esta vertente a partir de Fevereiro de
1976, com a entrada de dois membros previamente integrantes de uma formagdao do grupo
Tempo®: Gino Guerreiro (ex-Kama-Sutra) para a viola-baixo, e José Carlos Almeida para os
instrumentos de tecla (em substituicdo de “Litas” Garrido). Toni Moura considera que este
momento corresponde a uma segunda fase do grupo, na qual decidem comecar a criar repertdrio

‘..do rock sinfénico dos Yes, dos Genesis”®,

3

exclusivamente baseado nas caracteristicas
cantado em inglés. Tanto Alvaro Marques como Toni Moura consideram que a entrada de José
Carlos Almeida — teclista com formag¢ao em piano no Conservatorio Nacional de Musica — foi
fundamental nesta mudanca de direc¢dao, com este a conseguir convencer o “lider” Toni Moura a
enveredar no sentido da apresentacao dos originais, dos quais seria o proprio Jos¢ Carlos

Almeida o principal compositor. Segundo Almeida:

“...a apresentacao de originais...eu tenho isso como uma teimosia...apesar de saber que
ndo iriamos ter sucesso econdmico, também €ramos muito novos, € esperdvamos que as coisas
no futuro fossem mudar, que iria vingar, ‘vai tudo mudar...e até 1a, vamos tentando que as
pessoas comecem a gostar das coisas’. A partir de uma certa altura...eu lembro-me quando
gravamos aquele single, houve muita gente que gostou. E o facto de algumas pessoas terem
gostado...era um circulo pequeno de gente...mas houve muita gente que nos estimulou para

continuar. Pretendiamos fazer mais coisas nesse sentido...”®’

13

Toni Moura caracteriza esse mesmo repertorio como sendo constituido por “...pecas
longas...as nossas composicoes duravam cerca de 10 minutos...ndo vou dizer 15 minutos, mas
eram seguramente pelo menos 10 minutos. Temas com varias partes, com varias situacoes, etc.

Umas lentas, umas rapidas. Nao havia uma linha muito definida em cada tema, havia uma

%0 grupo Tempo,, apesar de ser integralmente constituido por musicos da zona de Lisboa, como Z¢é da Cadela ou
Z¢é Nabo, estaria radicado no Porto desde 1974.

% Entrevista realizada por Miguel Almeida, 28 de Fevereiro de 2006, Carvoeiro.

57 Entrevista realizada a 2 de Fevereiro de 2012, em Lisboa.
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estrutura bésica, e depois tinhamos varia¢des...como no rock sinfonico”®. Contudo, nenhuma
destas pecas chegou a ser integralmente gravada para edigdo. Com a morte de Gino Guerreiro em
Dezembro de 1976, entra provisoriamente para o grupo Alvaro Gongalves (ex-Ananga-Ranga),
sendo rapidamente substituido por Filipe Mendes (ex-Chinchilas, ex-Heavy Band) para o lugar
de viola-baixo do grupo, a convite do préprio José Carlos Almeida. Em 1977, o grupo realiza no
Teatro S4 da Bandeira dois espectaculos em homenagem a Gino, intitulados Epitadfio Sinfonico,
cuja composicao do mesmo nome deu origem a uma adaptagdo registada no lado-b da unica
edicao discografica do grupo, o single A/’s / Epitdfio, inteiramente instrumental, editado em 1978
pela Alvorada/Radio Triunfo (excepgdo relativamente ao que Alvaro Marques caracteriza como
“falta de disponibilidade”, por parte das editoras, em gravar grupos de ‘“bailes de finalistas”
enquadrados no ambito dos estilos do pop-rock®). Tal como no caso do Ephedra, Kama-Sutra, e,
ja neste periodo, o caso do Tantra, a realizacdo destes dois especticulos incluiu também o
recurso a alguma elaboracdo cénica. Toni Moura elabora sobre este topico: “...o Psico teve um
espectaculo, que foi o Epitdfio Sinfonico, com cenario...uma arvore gigante atrds, tudo pintado
com tinta fluorescente, e depois com luz negra...cordas a vir do palco, € nés tocavamos em cima
de coisas pretas...aquilo tinha uma teia de aranha gigante...tinhamos uns diabos...era uma coisa

assim fora do vulgar”’.

A actividade do grupo acaba por ndo durar muito mais tempo. Com a fixacdo de Toni
Moura na cidade de Lisboa em 1977 (com fim a realizacao de estudos pds-graduados no Instituto
Superior Técnico), o musico (através de Joca, ex-técnico de som do Psico e entdo técnico de som
do Tantra) acaba por entrar em contacto com os musicos do Tantra, e integrar a formagdo do
grupo durante o inicio de 1978. Toni Moura, que participa com o Psico na edi¢ao de Lisboa do I
Festival da revista Musica & Som, a 31 de Mar¢o de 1978, e com o Tantra na edi¢cdo da cidade
do Porto em Abril do mesmo ano, colabora simultaneamente com os dois grupos até ao verao de

1978, periodo em que o Psico cessa a sua actividade.

® Entrevista realizada por Miguel Almeida a 28 de Fevereiro de 2006, no Carvoeiro.
% Entrevista realizada por Miguel Almeida a 6 de Fevereiro de 2006, em Tomar.
0 Entrevista realizada por Miguel Almeida a 28 de Fevereiro de 2006, no Carvoeiro.
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Em suma, este periodo ¢ marcado pela crescente exposi¢cdo desta variante de repertdrio
em Portugal, tida como “progressiva” e propicia a uma audi¢do mais “cuidada”, possibilitada e
convergente com a modificagdo das caracteristicas das apresentagdes em contextos escolares dos
grupos, as quais foram precursoras na instituicdo do concerto rock com grupos portugueses

enquanto modelo de espectaculo no pais.
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Capitulo IV - O impacte do 25 de Abril de 1974: trés estudos de caso

Neste capitulo abordo trés casos cujas composi¢des foram marcadamente influénciadas
pelas mudancas proporcionadas pelo 25 de Abril de 1974, e subsequente periodo de transi¢ao
para a democracia, ao nivel da tematica. Estes casos, sobretudo nos exemplos explorados dos LP
Asceng¢do e Queda e Onde Quando Como Porqué Cantamos Pessoas Vivas, reflectem de forma
clara, ainda que por vezes alegdrica, as visdes € espectativas de alguns musicos relativamente a

realidade social portuguesa do periodo.

1) Mudancas despoletadas pelo 25 de Abril de 1974

Um aspecto fundamental no que diz respeito a valorizagdo do pop e do rock anglo-
americano, prende-se a sua propria proveniéncia, no sentido em que estes surgem associados por
musicos e criticos ao imaginario de liberdade e participagdo social, representada pelo universo
anglofono “mais desenvolvido” e “mais liberal”. Porém, a nova musica anglo-americana também
encontraria oposi¢ao, na primeira metade da década de 70, nos promotores de uma “nova musica
popular portuguesa”, de autor, associada ao movimento da Cangao de Protesto, e assente no
desenvolvimento de um repertorio referenciado na musica tradicional, compilada, entre outros,
por Michel Giacometti e Fernando Lopes-Graga (Cidra & Félix, 2009). Como afirma Toz¢ Brito,
para alguns promotores desta “musica popular portuguesa”, o pop-rock nao significava mais que
uma “conquista” do sistema capitalista e “imperialista” norte-americano, logo, desenquadrada do
contexto portugués e sem a mesma legitimidade social e politica atribuida a Cangao de
Protesto’’. Neste contexto, a expressdo “musica popular portuguesa” remete para a ideia de uma
funcdo social assente na necessidade de uma consciencializagdo politica, perfeitamente
enquadrada nos valores estruturantes de uma “cultura portuguesa” - em que a lingua portuguesa
assume um papel fundamental -, capaz de, por si sO, contribuir para uma mudanga desejada. Este
desiderato seria consubstanciado no movimento da designada “Cang¢do de Intervencao” que se

seguiu a Revolugdo de Abril de 1974, num novo enquadramento politico-partidario,

™ Entrevista realizada a 25 de Maio de 2009, Lisboa.
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protagonizada por José Afonso, José Mario Branco, Luis Cilia, e.o. E precisamente a emergéncia
desta perspectiva ideologica que leva Carlos Barata a abandonar a sua actividade enquanto
musico rock, actuando pela ultima vez com o grupo Kama-Sutra a 6 de Maio de 1973, no IV
Festival Musical da Juventude em Almada, o qual incluia o grupo inglés Atomic Rooster
enquanto cabega de cartaz. O musico elabora sobre as razdes que o levaram a enveredar por essa

via:

“..0 festival de Almada...¢ a minha ultima intervengdo como musico rock, ja muito
chateado...por razdes de caracter politico...preocupagdes esquerdistas de miudo. (...) Comecgo a
achar que aquilo, para mim, ndo faz muito sentido...a nivel dos estudantes, tudo isso ¢ muito
radicalizado...’[a musica rock] ndo faz sentido porque ¢ uma musica alienante’. Eu acho que nem
pus em causa a musica, a actividade ¢ que o era. Nos tocavamos uma musica que eu entendia que
tinha alguma qualidade, e as pessoas que nos estavam a ouvir ndo percebiam, estavam ali todos
contentes, numa festa. E o que acontece em maior parte das musicas. Na Gulbenkian,

provavelmente, 30% da sala [também nio percebe]...”"

Apesar da aversdo expressa por alguns criticos, antes e depois do 25 de Abril,
relativamente ao enquadramento do rock no contexto portugués de entdo, ¢ a partir deste periodo
que o numero de concertos com alguns dos principais protagonistas do pop-rock anglofono
aumenta significantivamente em Portugal. E de sublinhar a importancia que os dois concertos do
grupo Genesis no Pavilhdao do Dramatico de Cascais, a 6 ¢ 7 de Margo de 1975, tiveram na
popularizagdo deste tipo de eventos. Os concertos foram amplamente promovidos nos principais
meios de comunicagdo, sendo posteriormente caracterizados pela critica e musicos enquanto
exemplo de exceléncia musical e visual no ambito do pop-rock, dada a variedade das cangdes
constituintes da obra apresentada, a dpera-rock The Lamb Lies Down On Broadway, editada em
duplo LP no ano anterior, ¢ que seria o ultimo disco do grupo a contar com a participagao do
vocalista Peter Gabriel. Este disco foi construido com base numa histdria de caracter surrealista
sobre uma personagem ficticia intitulada Rael, a qual, através de varias peripécias em redor da
tentativa de encontrar o seu irmao John, acaba por constatar que o proposito central da sua busca

assenta num processo de auto-salvagdo espiritual (Holm-Hudson, 2008). A encenacdo do

"2 Entrevista realizada a 31 de Maio de 201 1, em Oeiras.
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concerto, que envolvia a projeccdo de slides enquanto pano de fundo, a fumos carbodnicos, ¢
durante o qual Peter Gabriel mudava frequentemente de roupas e aderegos, foi um aspecto
sublinhado por varios musicos enquanto inédito no pais, dada a dimensao do espectaculo, tendo

influenciado a configuracao das apresentacdes de grupos como Beatnicks e, sobretudo, Tantra.

ApoOs a revolucdo, os diversos partidos foram agentes responsaveis pela organizacao e
promocao de eventos (comicios, sessoes de esclarecimento, €.0.) de cariz politico que incluiam a
participacdo de musicos na respectiva programagao. Pedro Castro, que mais tarde se torna agente
de espectaculos, sublinha a tendéncia crescente de identificacdo ideologica por parte de alguns
musicos com diversos partidos de esquerda a partir do 25 de Abril (e com a estética musical e
ideoldgica da cancdo de intervencgdo), proporcionando esta a contratagdo dos mesmos para
apresentacdes em autarquias por todo o pais, complementando o musico com a opinido que “...as
pessoas souberam muito bem organizar-se para nio perder esse comboio...era uma realidade””.
Nem todos os musicos se identificaram com o predominio do recorrentemente intitulado
“baladeirismo” neste periodo. Varios dos intervenientes entrevistados no ambito desta
dissertacdao, tais como Jorge Pinheiro, Pedro Castro, e.o0., caracterizam negativamente o
panorama musical portugués do p6ds-25 de Abril, considerando que o conteudo lirico de grande
parte das cangdes — ou, mais especificamente, a mensagem ideologica veiculada - possuia
primado sobre a musica, esta ultima qualificada usualmente pelos mesmos enquanto

musicalmente “pobre”, sem grande variedade nas componentes harmoénica e melddica, e nos

arranjos.

Contudo, as mudangas de cariz social na transicdo para a democracia também se
reflectiram no trabalho de alguns artistas que se identificavam com o universo musical do rock
“sinfonico/progressivo”. Se, por um lado, o trabalho do grupo Petrus Castrus prévio ao 25 de
Abril era caracterizado por uma certa dimensdo satirica presente nas letras das cangdes, cujo
proposito era o de satirizar o regime vigente, o trabalho posterior a revolu¢ao continua a manter
essa mesma dimensao critica, desta vez com o enfoque na instabilidade politica dos primeiros
anos apds a revolucdo (e seus protagonistas), aspecto este materializado na tematica do LP
Ascen¢do e Queda. Para além deste caso, falarei ainda do LP Onde Quando Como Porqué

Cantamos Pessoas Vivas: Obra-Ensaio de Jos¢ Cid, do Quarteto 1111, editado em 1975, ¢ do

3 Entrevista realizada por Rui Cidra, 2007, em Lisboa.
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trabalho do grupo Perspectiva, enquanto exemplos que reflectiram na sua respectiva tematica

algumas das transformagdes ocorridas no pais durante este periodo.

2) Petrus Castrus: ultimos anos de actividade

Tal como foi referido anteriormente, o fim da colaboragdo entre a Sassetti € o grupo foi
marcado pela clara divergéncia ideologica relativamente a tematica da grava¢ao de um novo LP,
Ascen¢do e Queda, o qual pretendida retratar a dimensao ciclica supostamente inerente ao
exercer do poder. O descontentamento, por parte de Pedro Castro, com a situagcdo politica e
musical do pais no periodo, ao ndo concordar com o “...alarde sistematico do antifascismo e das
amplas liberdades...” (Duarte, 1979) promovidas pela multiplicidade de partidos de matriz
marxista-leninista, assim como o desmembramento da formacao anterior, leva a que os irmaos
Castro apenas voltem a gravar ja no ano de 1977, com o single Candida / No concelho de ca...,
desta vez através da editora Imavox (previamente ligada a Radio Club Portugués e nacionalizada
ap6s a revolucao). Este disco contou com a producdo de Nuno Rodrigues e Antonio Pinho,
ambos membros do grupo Banda do Casaco. A relagdo entre os musicos e a editora ndo seria
amistosa, por razoes similares ao que ja teria acontecido na Sassetti. O single Cdndida foi
gravado nos estiidios da Radio Triunfo na Estrada da Luz, com o técnico de som Luis Alcobia,
colega de José Fortes, cuja parceria ¢ caracterizada por Pedro Castro (entre outros musicos)
como contrastante com a de Hugo Ribeiro, considerando este que os técnicos eram mais
receptivos as especificidades de gravacao das sonoridades usuais no rock. Esta nova formacao do
grupo era predominantemente constituida por um trio, com José Castro na voz e teclados, Pedro
Castro na voz e violas eléctricas, Urbano Oliveira na bateria e percussao, contando o grupo com
a colaboracdo de Pedro Wallenstein na viola-baixo e percussdao. O disco € constituido por
composi¢des cuja estrutura ¢ aproximada a do formato canc¢do, incluindo breves secgdes
solisticas, e, no caso de No concelho de ca, um riff melddico interpretado simultaneamente em
sintetizador e viola eléctrica, ndo existindo grande incidéncia, tanto num caso como no outro, nas
caracteristicas do rock “sinfonico” que estavam presentes em cangdes como Seis e Meia da
Tarde. O proposito do enfoque neste formato foi conscientemente expresso por Pedro Castro
numa entrevista editada em Maio/Julho de 1979, no periddico Musica & Som, enquanto

marcadamente “comercial”, considerando que esse aspecto incrementaria a possibilidade de
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exposi¢ao mediatica do grupo: “...[com Cdandida] quisemos, de novo, lancar o nome “Petrus
Castrus”, ap6s praticamente trés anos de um certo siléncio. Fizemos, portanto, uma musica
extremamente acessivel. Houve simplicidade...” (ibid.). Contudo, o caracter satirico das letras
divergia com a postura ideoldgica da geréncia da editora. Candida relata a historia ficticia de um
homem que pretende fugir para o Brasil ndo por razdes de indole politica, mas, sim, “...porque
tem ca uma miuda chata” enquanto namorada (aspecto que foi espelhado na propria capa do
disco, onde figura uma mulher obesa sentada em frente a uma mesa repleta de comida, € com um
estendal de roupa por detras)’®. Com isto, o grupo pretendeu satirizar a suposta falta de coragem
por parte de alguns membros de uma alta-burguesia que ndo assumia nem tentava modificar a
realidade do pais no periodo, ao eventualmente acabarem por migrar para o estrangeiro’>. J4 o
lado-b Concelho de ca... constituia uma satira explicita ao Concelho da Revolugao (instituido em
Margo de 1975 pela Assembleia do Movimento das Forgas Armadas), através do assinalar de
varias das consequéncias proporcionadas pelas medidas politicas veiculadas por este (como o
empobrecimento do pais em ouro e divisas, expresso na letra), e com o final de cada verso que
incluia a expressao “concelho de ca” a repetir sequentemente a palavra “c4”, transfigurando-se
esta enquanto silaba da palavra “caca”. A dimensao escatologica da letra ¢ ainda refor¢gada com a
inclusdo de uma gravagdo do som do puxar do autoclismo de uma sanita, presente no final da
cancdo, elemento que, segundo Pedro Castro, pretendia expressar a ideia de que “...bom, bom, ¢
que os gajos fossem todos pelo cano abaixo”’®. O single, que chega a ser editado, ndo foi bem
visto pelos responsaveis da editora, cuja vertente ideoldgica, vista por Castro como sendo de
matriz esquerdista, induz ao impedimento da edi¢ao de um segundo single, gravado em Outubro
do mesmo ano nos estudos da Arnaldo Trindade em Campolide, com Moreno Pinto enquanto
técnico de som, e que incluiria os temas Pouca Terra e Agente Altamente Secreto. O problema,
segundo Pedro Castro, residia sobretudo na can¢do do lado-b, Agente..., cuja temaética incidia na

existéncia de espides provindos das principais poténcias politicas no periodo (E.U.A. e Unido

Soviética), sendo a actividade dos mesmos caracterizada pelo narrador ficticio da letra enquanto

2 (13 b

..por querer servir amigos demais...”, 0 espido

envolta numa certa “...duplicidade...”, onde

necessita de “...de abater amigos e rivais...”.

™ Entrevista realizada a 12 de Margo de 2011, Lisboa.
75 1.

Ibid.
" Ibid.
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Fruto da relagdo conflituosa com a editora, assim como da ida de Nuno Rodrigues e
Antonio Pinho para a Valentim de Carvalho em 1978, também sob a fun¢do de produtores
discograficos, o grupo, via Rodrigues e Pinho, acaba por assinar novo contrato com a V.C. com
fim a gravacao de Ascen¢do e Queda. Como ja foi expresso, ¢ em 1978 que Francisco
Vasconcelos e David Ferreira se tornam respectivamente encarregues da selec¢ao de repertorio e
da promogao, e cujo gosto pessoal proporcionaria a crescente aposta da editora nos novos estilos
do rock. Esta aposta sera fulcral no emergir do fenomeno do hoom do rock portugués alguns
anos mais tarde, protagonizado por Rui Veloso, GNR, UHF, e.o. (tendo os casos exemplificados
gravado inicialmente pela Valentim de Carvalho) (Losa, 2010). Pedro Castro considera que foi a
propria reunido destas circunstancias que proporcionou a edi¢do do desejado LP numa editora
com a qual ja tinham trabalhado, e, segundo o proprio, tido uma ma experiéncia de
relacionamento. A gravacao de Ascen¢do e Queda, feita num gravador Studer de 8 pistas nos
estudios da editora em Pago d’Arcos, durou apenas 5 dias (17 a 22 de Julho de 1978), dado o
significativo numero de ensaios prévios a gravacdo, ¢ a escassa modificacdo de aspectos
musicais durante a estadia no estudio. A formagao do grupo era a mesma do disco Candida, com
o trio formado pelos irmaos Castro e por Urbano Uliveira, contando com a participagdo vocal da
cantora Lena d’Agua (ex-Beatnicks) e de Nuno Rodrigues em algumas das faixas. O disco foi
plenamente concebido com base nas moldes do concept album. Este incidiu numa dramatizagao
com varias personagens que se desenrola desde o inicio ao fim, sob o topico geral do caracter
ciclico e potencialmente corruptor do poder, reflectido na sua protagonizag¢ao por, segundo o
folheto, “...um estrangeiro que dizia vir de uma terra onde muitas coisas até entdo consideradas
impossiveis se tinham realizado...” (alusdo aos paises de matriz socialista), que destitui a figura
do “tirano” do seu posto, mas que, posteriormente, acaba por se tornar numa figura autoritaria
similar a que este tinha previamente deposto. Esta dramatizagdo foi escrita enquanto alegoria ao
panorama social e politico portugués do periodo revolucionario, marcado pela instabilidade
governamental reflectida na proliferacdo de governos provisorios e pelo crescente conflito entre
faccoes politicas de esquerda e de direita, que culminaria no denominado “verdo quente” de
1975. A historia € dividida em 6 partes gerais que correspondem ao numero de faixas do album
(A Chegada, A Revolta, Ascen¢do, Declinio e Ruptura, Indecisdo e Deméncia, Queda), sendo
cada uma delas constituida por diversas sec¢des também denominadas no folheto do disco. Pedro

Castro aprofunda as razdes para a escolha desta tematica:
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“...0 que ¢ que ndés queremos simbolizar com o Ascen¢do e Queda? O que aquilo foi: a
traigdo que a propria revolu¢dao fez aos revoluciondrios. (...) Quando gravamos o album, em
1978, temos o sentimento que o movimento libertario que houve em Portugal ¢ como todos os
outros em toda a parte da historia do tempo da humanidade, em qualquer parte. O libertador ¢
sempre um opressor, mais tarde. E uma questdo de tempo. Até que ele passe de oprimido a
opressor, desde que ele deixe de mandar a passar a comandar. (...) Aquilo tem uma carga quase

intemporal, ciclica...”””

A concepgao estrutural do disco, juntamente com as suas respectivas caracteristicas
musicais, demonstram uma clara aproximagao do grupo as convengdes estilisticas do LP de rock
“sinfonico/progressivo”, aproximagao esta confirmada pelos proprios intervenientes. O delinear
e denominar de multiplas secgdes (ou andamentos) distintas dentro de uma cang¢do (ou de uma
“peca’) era pratica corrente nos trabalhos dos grupos que a protagonizaram em Inglaterra, cuja
influéncia, tal como ja foi referido, era verbalmente expressa pelos musicos, € presente no
processo composicional. Refira-se o caso da suite 7arkus do grupo Emerson, Lake & Palmer,
editada em 1971, sendo esta constituida pela alternancia entre varias sec¢des instrumentais e
vocais perfeitamente definidas, e denominadas no folheto do disco (Eruption, Stones of years,
e.0.), Close to the Edge do grupo Yes, e Supper’s Ready do grupo Genesis, ambas editadas em
1972. O folheto de Asceng¢do e Queda inclui ainda didascalias acerca do enquadramento
narrativo de cada secc¢do (tal como em Supper’s Ready ou The Lamb Lies Down On Broadway
do grupo Genesis), aspecto que reflecte a vontade do grupo em, nas palavras de Pedro Castro,
construir uma obra assente “...num conceito de opereta, uma coisa brutalmente singular, com

uma historia do principio ao fim, totalmente delineada”"®.

Contudo, apesar do grupo ter comegado a realizar apresentagdes ao vivo a partir deste
periodo - passando pela apresentagao do LP realizada no Teatro Aberto ainda durante esse ano —
o numero de vendas de Ascen¢do e Queda seria escasso. O final da actividade do grupo passa
pela actuacdo em comicios da campanha para as elei¢cdes legislativas da Frente Republicana
Socialista (coligagdo formada pelo partido Socialista, Unido de Esquerda Socialista Democratica,

e Accdo Social Democrata Independente) em Agosto e Setembro de 1980. Esta campanha contou

" Entrevista realizada por Rui Cidra, 2007, em Lisboa.
"8 Entrevista realizada a 12 de Margo de 2011, em Lisboa.
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ainda com a participacao de Rui Veloso justamente no periodo em que ¢ editado o LP Ar de
Rock, com Chico Fininho a receber significativa exposi¢ao radiofonica, cangdo esta que seria
fulcral na abertura a contratacdo e gravagdo de grupos identificados com os estilos do rock
cantado em portugués (fendémeno usualmente denominado de “boom do rock portugués™).
Apesar do Petrus Castrus ter sido contratado enquanto cabeca de cartaz, o sucesso de Rui Veloso
desencadeou a inversao desse papel, sendo o grupo mal recebido pelo publico. Segundo Castro,
as pessoas “...s0 queriam ouvir o Chico Fininho...quase que uivavam enquanto a malta nao
acabava o concerto...chegou a uma fase em que ndo acabava o concerto”’®. Castro considera que
o sucesso de Rui Veloso foi proporcionado pela identificagdo das camadas mais jovens do
publico com a conjungdo entre o rock e as letras de Carlos T¢€, as quais reflectiam algumas
mudancas de cariz social no pais da altura, como a crescente tendéncia de consumo de drogas
“pesadas” (como a heroina, em Chico Fininho), ou o proliferar de centros comerciais nas
principais cidades do pais (em 4 Rapariguinha do Shopping) (Tilly, 2010c), proporcionando um
efectivar de comunicag¢ao com o publico que o Petrus Castrus (assim como a grande maioria dos

grupos rock até entdo) nunca conseguiram alcangar. Com a ida de José Castro para o Brasil

enquanto missionario, o grupo deu por cessadas as suas actividades em Dezembro do 1980.

3) O rock “sinfonico/progressivo” na obra de José Cid

Em 1977, numa entrevista ao periddico Musica & Som, José Cid especifica terem
existido duas vertentes distintas no seu trabalho (tanto a solo, como com os grupos que integrou),
diferenciadas entre uma tendéncia mais “experimental”, proxima das tipologias musicais do
rock, presente no trabalho do Quarteto 1111 (e que comecara com A Lenda d’El-Rei D.
Sebastido), e uma tipologia mais “comercial” (Pais, 1977b). Esta ultima foi caracteristica do
trabalho dos mesmos membros integrantes do Quarteto 1111 em 1973 (José Cid, Antonio Moniz
Pereira, Mike Sergeant, ¢ Toz¢ Brito), com acréscimo de vozes femininas, trabalho este editado
sob o nome Green Windows. Esta mudanca de designacdo foi proposta por Dick Rowe e pelo
maestro Ivor Raymond, ambos ligados a editora Decca, ap6s o Quarteto ter participado em 1972

no Festival dos Dois Mundos, a qual serviria o proposito de tentativa de internacionalizagdo do

" Ibid.
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grupo (Tilly & Callixto, 2010b). Segundo Anténio Tilly e Jodo Carlos Callixto, a dificuldade de
edicao em Portugal de repertorio enquadrado nos estilos do rock inviabilizava a construgdo de
uma carreira musical assente na gravagao e apresentagao ao vivo de cangdes compostas com base
nas suas respectivas tipologias musicais. Este aspecto induziu a criacdo de um outro tipo de
repertorio (p.e. Vinte Anos, 1973), editado sob outro nome, com os musicos — e especialmente
Cid — a enveredarem pela gravagao de cangdes proximas dos estilos da musica ligeira, isentas da
orientagdo contestataria caracteristica de algum repertério do Quarteto (como no caso do

primeiro LP, homo6nimo, editado em 1970) (ibid.).

A vertente do repertdrio caracterizado como “experimental” do trabalho de Cid incidiria,
sobretudo a partir de 1974 — e de forma assumida — nas caracteristicas musicais de um rock
“sinfonico”, classificado por Cid enquanto “rock evoluido (...) que caminha para a musica
classica” (Pais, 1977b), espelhado predominantemente em trés edi¢coes: o segundo (e ultimo) LP
do Quarteto 1111, Onde Quando Como Porqué Cantamos Pessoas Vivas: Obra-ensaio de José
Cid (1975), analisado subsequentemente, o EP Vida (Sons do Quotidiano) (1977), gravado com a
formagdo do grupo Cid, Scarpa, Carrapa e Nabo, e o LP 10000 Anos Depois Entre Vénus e
Marte (1978).

3.1) Onde Quando Como Porqué Cantamos Pessoas Vivas

A tematica do album Onde Quando Como Porqué Cantamos Pessoas Vivas: Obra-ensaio
de José Cid® (cf. faixas 5 e 6 do CD de exemplos musicais), gravado entre Abril e Maio de 1974
no estadio do Quarteto 1111, misturado nos estidios da Valentim de Carvalho em Pago d’Arcos,
foi inicialmente inspirada num poema de José Jorge Letria, intitulado £ Por Aqui Que Se
Comega, publicado em 1973 no livro 4 Arte de Armar. Sofrendo ligeiras adaptacdes, este poema,
recontextualizado no fervor do espirito de transicdo democratica proporcionado pela revolugao
de Abril, contemporanea a gravacao do disco, serviu de base para a letra das secgoes
introdutérias e conclusivas do disco (Cantamos Pessoas Vivas), com José¢ Cid a compor os
poemas que deram nome as restantes partes do album (Quando, Onde, Porqué ¢ Como), assim

como toda a componente musical. O disco, que seria apenas editado em Janeiro de 1975 pela

80 . . o .
O qual, originalmente, seria apenas intitulado Cantamos Pessoas Vivas.

71



Valentim de Carvalho, contou, para além de José¢ Cid na voz e teclados, com a participacao de
Mike Sergeant na viola eléctrica, acustica, € viola-baixo, Anténio Moniz Pereira na segunda
viola, e Vitor Mamede na bateria. Este ¢ considerado por Cid como uma “obra-ensaio” sobre o
25 de Abril de 1974, ao ser totalmente composta por ele, caracterizando musicalmente o disco
enquanto enquadrado nos moldes do “...rock sinfénico de tendéncia muito acustica™®'. De facto,
o disco ¢ composto apenas por uma peca longa, sem interrupgoes, de caracter ciclico, cujas
secgoes sdao unidas pela tematica partilhada, aspecto em voga no ambito do progressive rock
inglés, espelhado na composicao de pecas com varias sec¢des que ocupavam integralmente o
lado de um LP (Close to the Edge, Supper’s Ready, Lizard), ou, tal como neste caso, toda a
duragdo do suporte (Thick as a Brick, 1972, do grupo Jethro Tull). O disco, com duragao total de
30:03 minutos, ¢ constituido por 6 partes centrais (ou 8, se tivermos em consideracao a
existéncia de seccoes de introducdo e coda final) - todas elas distintas nas melodias, progressoes
harmodnicas e frases instrumentais que as caracterizam - as quais ddao o titulo ao album,
comegando na seccao Cantamos Pessoas Vivas, passando por Quando, Onde (dividida entre o
final do lado-a e inicio do lado-b do disco), Porqué e Como, e reexpondo Cantamos Pessoas
Vivas (com a continuacao do poema da primeira sec¢ao) no final. A pega ¢ caracterizada por uma
certa coeréncia harmonica, partindo da tonalidade geral de Sol Maior, passando pela dominante
R¢é Maior, e homonimos menores de Sol Maior e Ré Maior enquanto tonalidades das restantes

secgoes, retornando a tonalidade inicial na conclusao (cf. Tab.1).

81 Observagao incluida na reedi¢do de 2008.
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Seccoes Introdugdo | Cantamos | Quando Onde Porqué Como Cantamos | Coda
Pessoas Pessoas
Vivas Vivas
[Cont.]
Tempo 00:00 — 01:48 - 05:20 — 11:17 - 01:03 - 04:29 — 07:45 - 12:10 -
01:47 05:19 11:16 16:43 / 04:27 07:44 12:09 13:10
00:00 —
01:02
Andamento 72 bpm 72 bpm 72 bpm 160 bpm | 75 bpm 74 bpm 72 bpm 72 bpm
(aprox.)
Tonalidade Sol M Sol M RéM Rém RéM Sol m Sol M Sol M
geral
Instrumentario | Mellotron | Mellotron | Viola Viola Violas Mellotron | Igual ao Mellotron
principal (cello + (strings + | acustica eléctrica, | acusticas, | (strings), | do (strings),
strings), flauta), de 12 Mellotron | Mellotron | bateria, primeiro piano,
bateria, bateria, cordas, (strings), | (flauta), baixo, “Cantamos | bateria,
baixo, piano, Mellotron | bateria, orgao piano, Pessoas baixo,
bateria, synth, (strings + | baixo synth Vivas...” bateria,
synth baixo cello), synth
synth,
bateria,
baixo

Tab. 1 - Resumo da estrutura musical de Onde Quando Como Porqué Cantamos Pessoas Vivas

Instrumentalmente, a pega ¢ caracterizada por um forte predominio da sonoridade do
Mellotron (através do recurso a fitas de strings, flutes, e cello), instrumento usual nos grupos
ingleses de rock “progressivo”, e que estaria presente em quase todos os momentos da peca,
contribuindo para a associagdo com o universo “sinfonico” estabelecida por Cid. E de sublinhar a
alternancia entre sec¢des timbricamente assentes num predominio do som das cordas (em
Quando, e, sobretudo, Porqué), e entre sec¢des nas violas actsticas com cordas de aco, as quais
possuem um papel fundamental nas configuragcdes harmonica e motivica das mesmas,
contribuindo para a “tendéncia acustica” realgada por Cid. A alternancia dinamica provocada
pelo contraste entre uma sonoridade “mais orquestral”, proporcionada pelo recurso ao Mellotron,
e entre uma sonoridade mais “acustica”, constituiu um elemento presente no trabalho de diversos
grupos conotados com o universo do rock “progressivo” (como em Epitaph, do grupo King
Crimson, ou And You And I, do grupo Yes) (Macan, 1997). Partindo dos exemplos The Musical
Box e Supper’s Ready expressos em entrevista pelo teclista Tony Banks, do grupo inglés
Genesis, enquanto exemplos composicionais assentes neste contraste timbrico e dinamico,

Edward Macan ¢ da opinido que esta alterniancia assenta usualmente em dois opostos
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civilizacionais dialécticos, um incidindo sobre uma dimensao “meditativa” e “pastoral”, com a
viola acustica a ocupar o lugar de destaque, normalmente com andamento mais lento
relativamente a sec¢des com maior énfase na bateria e nos instrumentos eléctricos, os quais ele
conota com ideias de “futurismo” e “progresso tecnoldgico”, alternancia essa que reforga o
caracter multifacetado do repertério enquadrado neste estilo (ibid.). Ainda que estas associagoes
de sentido possam nao ser partilhadas por Cid, e sejam inexistentes no discurso do musico, ¢ de
reparar que Quanto ¢ Porqué antecedem e sucedem, respectivamente, a seccao central da peca,
Onde, a qual se encontra dividida entre o final do lado-a e inicio do lado-b, e que constitui a
unica sec¢do do disco com alteragdo significativa de andamento relativamente as restantes
(acelerando-o para cerca de 160 BPM), com forte enfase na bateria, € na construgdo frasica da
viola eléctrica solo com distor¢cao de Mike Sergeant, espelhando-se assim a alternancia dinamica

expressa por Macan (cf. Tab.1).

A métrica ritmica de toda a peca enquadra-se perfeitamente na configuragao do compasso
quaternario simples. A introducdo, tal como em cada sec¢do, ¢ apresentada por uma frase
instrumental identificadora, usualmente repetida ao longo da mesma, reflectindo o
enquadramento harmodnico presente. Neste caso, o LP comega com a apresentacdo de uma frase
melodica no Mellotron com fita de violoncelo (cf. Fig.3), o qual ¢ substituido pela viola-baixo

nessa fun¢do, e dobrada uma oitava acima pelo som de cordas (strings) do Mellotron. Com a

Fig. 3) Frase inicial do cello do Mellotron

entrada da bateria, aos 00:28 minutos, as cordas do Mellotron apresentam uma alternancia entre

triades maiores sobre sol e fa, sempre com a nota sol enquanto nota pedal, com Cid a introduzir o
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Fig. 4) Melodia de flauta do Mellotron

titulo original do disco na voz. E na sec¢do seguinte, Cantamos Pessoas Vivas, marcada pelo
surgimento da sonoridade do piano, que Sol Maior ¢ claramente reforcada enquanto tonalidade,

através de encadeamentos V-I. A tendéncia da insercao de acordes uma segunda maior abaixo da
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fundamental do grau presente (tonica ou ndo) aparece diversas vezes ao longo da peca. Enquanto
que, como foi referido, a harmonia da sec¢ao inicial era constituida pela alternancia entre os dois
acordes, esta encontra-se também presente em Cantamos Pessoas Vivas, através de varias
sequéncias bVII-I (p.ex, em “...pelas palavras simples, recusando a amargura...”). Cantamos
Pessoas Vivas ¢ apresentada por uma melodia na flauta do Mellotron (cf. Fig.4), essencialmente
constituida pelo arpejar das notas da sequéncia harmonica cromatica descendente que a suporta
(IIT — bIII — II), com uma variagdo da mesma a partir de uma triade maior sobre Mi, também

descendente e em graus conjuntos. Se a letra desta seccao reflecte o caracter introdutorio da peca

Fig. 5) Frase inicial de viola acustica em Quando

(““...é por aqui que se comega...”), esta também possui um duplo sentido, pretendendo sublinhar
os eventos entdo recentes que marcaram a configuragdo politica e social do pais, com Cid a
acrescentar o verso “emsinando-as a pensar” ao poema original de Letria, referindo-se ao
caracter potencialmente didatico da musica em ensinar as “...pessoas vivas” a “pensar” (“...p ra
isso serve a can¢do”) em prol da construgdo de um estado de cariz democratico, através do
recurso a “palavras simples”, aspecto partilhado pelos principais protagonistas do emergente
movimento da Cancao de Intervencdo. Aos 04:27 minutos, inicia-se a transicdo para Quando
através da repeticdo das sequéncias harmonicas e melodicas introdutérias de Cantamos, mas
concluindo esta no grau I1I da sequente tonalidade de R¢é Maior, claramente definida em Quando,
a qual se inicia aos 05:20 minutos. A frase introdutéria desta sec¢do ¢ constituida por uma
melodia na viola acustica de 12 cordas (cf. Fig. 5) sobre nota pedal ré (dada pelo sintetizador), a
qual, similarmente ao que acontece na melodia da flauta de Mellotron da introducdo e conclusao
de Cantamos..., ¢ maioritariamente constituida pelo arpejar das notas de uma sequéncia
harmonica entre intervalos de 2* menor (I - bIII — II — bl — I), sendo repetida no final de cada
estrofe cantada, omitindo-se a bateria (ou reservando-se esta ao uso ligeiro dos pratos), € por
vezes dobrada pelo sintetizador. Tal como na maioria das secc¢des, o titulo das mesmas esta
presente no inicio das estrofes ou, no caso de Onde ¢ Como, no inicio dos versos do texto, o qual,
nesta secc¢ao, reflecte a vontade, cantada por Cid com acompanhamento de cordas do Mellotron,
em percorrer o “caminho do processo” sobre um batel inserido num rio, este ultimo empregue

enquanto simbolo da ideia de “liberdade”. Contudo, na apresentagdo final da frase introdutoria
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da secg¢do, esta conclui no homoénimo menor da tonalidade presente, dando inicio a uma nova
sec¢do, Onde, aos 11:17 minutos. Assente sobre a tonalidade geral de R¢é menor, Onde ¢ a seccao
mais claramente distinta das restantes, aspecto derivado da alteracao significativa do andamento
e pelo predominio do timbre da viola eléctrica durante toda a sec¢ao, sobretudo na intervencao
solistica final. Onde comeca com a apresentacdo da harmonia base de toda a sec¢do na viola-
baixo e nas cordas do Mellotron (I — VII — VI — V — 1), passando para a marcacao na viola-baixo
das notas fundamentais dos acordes de tonica e de dominante, sem outro acompanhamento
instrumental, incrementada pelo recitar dos primeiros versos de Onde. Ainda durante a recitacao,
entra a bateria (acentuando os 2° e 4° tempos) e as cordas do Mellotron. A voz cantada de Cid
surge em simultineo com as primeiras intervencdes motivicas da viola eléctrica-solo sobre a
progressdo harmonica apresentada no inicio. E também nesta seccdo que Cid canta, em trés
momentos, com forte intensidade vocal, a frase que da titulo ao disco (Onde Quando Como
Porqué Cantamos Pessoas Vivas), com o instrumentario a acompanhar homoritmicamente a
composi¢ao sildbica das palavras, em stacatto, novamente sobre a mesma progressao harmonica
mencionada. A letra de Onde explora a visao de Cid sobre a situagdo da realidade social
portuguesa prévia a revolugdo, cujo “...povo vivia na noite de espanto, avang¢ando pesado, triste
e devagar”, sob a ansia de uma mudanca que quebrasse com este continuum. E no final da
secc¢ao solistica da viola eléctrica, ja no lado-b, que ¢ introduzida, repentinamente, uma melodia
na flauta do Mellotron, acompanhada pela viola actstica, que marca o inicio da sec¢do Porqué,
aos 1:03 minutos (cf. Fig. 6), novamente com base no andamento de 72/75 BPM. Esta ¢

essencialmente assente sobre a alternancia entre os acordes de triade maior sobre Ré (acorde do I

Fig. 6) Frase inicial de flauta em Porqué

grau), ¢ de quinta diminuta sobre a mesma nota, sequéncia esta presente na introducao e
conclusao de cada estrofe, passando pelo IV grau e retornando ao I grau. A viola acustica € o
Mellotron com som de flauta constituem o instrumentario central desta seccio. E de salientar que
a sequéncia harmoénica entre intervalos de 2* menor (I - bIIl — II — bIl — I) j& encontrada em
Quando, sec¢ao com a mesma tonalidade geral e predominio do som da viola acustica (ainda que
ndo com tanto relevo como na secgdo presente), encontra-se de forma clara a acompanhar varios

3

dos versos do poema (como em “..porque os ventos mudaram para sempre, apagando as
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palidas imagens...””), contribuindo para uma ideia de unidade tematica espelhada no caracter
ciclico da peca. A letra desta seccdo incide sobre as razdes as quais Cid cré que influenciaram as
mudancas proporcionadas pela revolugao, assentes na inevitabilidade da mudanga de paradigma
(““...porque os ponteiros do tempo...”), “apagando as padlidas imagens dos mitos decadentes”
promovidos no discurso ideoldgico do Estado Novo, proporcionando o retorno do “sorriso...ao
rosto daqueles que ficaram vigilantes”. A melodia inicial ¢ repetida também na conclusao da
sec¢do, momento em que se comega a preparar nova modulagdo, com o acorde de triade maior
sobre R¢ a constituir o acorde da dominante da proxima tonalidade, concluindo-se Porgué numa
suspensao do acorde de triade maior sobre D6. A nova sec¢do, Como (04:29 minutos), ¢ marcada
pelo retorno da bateria e do piano, e pela melodia introdutoria das strings do Mellotron (cf. Fig.

7), também reproduzida uma oitava acima no sintetizador, a qual, tal como nos casos anteriores,

TR =

Fig. 7) Melodia inicial de strings de Como

|
j

também ¢ repetida durante toda a sec¢do. Esta ¢ assente sobre a sequéncia harmonica I — bll — 1,
com Sol menor enquanto centro tonal geral, ainda que, neste caso, ndo exista nenhuma cadéncia
dominante-ténica clara que o defina. Nesta seccdo, Cid compara a sensagao de liberdade
proporcionada pela revolugdo com elementos que ele caracteriza enquanto “coisas simples”, das
quais afirma extrair prazer (“...como quem tem um filho pela primeira vez, como quem anda nu
pela praia deserta...”). A seccdo conclui com uma cadéncia a tonalidade de Sol Maior,
preparando a reexposicdo de Cantamos Pessoas Vivas, com caracteristicas melodicas,
harmonicas e instrumentais similares as da primeira exposicao da sec¢ao, desta vez com o resto
da adaptagdo do poema de Letria, afirmando o propdsito da cangdo em “definir a situa¢do”. Esta
conclui com uma pequena sec¢ao de Coda, a partir dos 12:10 minutos, enquanto prolongacao da
sec¢do anterior, voltando a reproduzir a melodia do Mellotron com som de violoncelo da
introduc¢do inicial na viola-baixo, concluindo com uma cadéncia V-1 também em Sol Maior,

marcada pelo piano, prolongando o grau I nas cordas do Mellotron, assim concluindo, por fim, a

peca.
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Este disco constituiu a ultima participagdo de Cid com o Quarteto, tendo sido a gravagao
do mesmo marcada por divergéncias com o baterista Vitor Mamede, as quais induziram a

decisdao do musico de sair do grupo.

3.2) Outras obras de cariz “sinfénico”

Apesar do musico ter gravado mais um EP assente nestas caracteristicas musicais em
nome proprio (Vida (Sons do Quotidiano), 1977), 10000 Anos Depois Entre Vénus e Marte® s
seria editado ja pela Orfeu/Arnaldo Trindade, apesar de Cid afirmar ter proposto inicialmente a
edicado a Valentim de Carvalho, a qual recusou. Este disco, gravado entre 1977 e 1978 nos
estudios da Arnaldo Trindade, contou com a participacao de Z¢ Nabo (viola-baixo, ex-Objectivo,
ex-Tempo), Mike Sergeant (violas) e Ramon Galarza (bateria). Apesar de musicalmente proximo
de Onde Quando..., sendo novamente notoria a proeminéncia dos modernos instrumentos de
tecla do periodo (sintetizadores Moog, Mellotron, e.0.), e de este também ser assente numa
tematica unificadora enquanto conceito geral do album, esta difere no contetido e na estrutura,
incidindo sobre uma pequena historia de ficcdo cientifica, a qual se encontra separada pelas 7
faixas constituintes do album, inteiramente redigida por José Cid (a excepgao da faixa O Caos,

cuja letra ¢ da autoria de Manuel Lamas). Cid explica em entrevista a historia relatada no disco:

“O album comeca com a descri¢ao do ultimo dia do planeta Terra ¢ da Humanidade. Ha
uma terceira Guerra Mundial e conta-se a histéria de uma cidade, que vai ser submersa. Essa
cidade representa todo o planeta. As pessoas pretendem fugir mas ndo conseguem, porque vao
todas morrer mesmo. Entdo, um homem e uma mulher, cosmonautas, conseguem fugir através
do espaco, conhecem novas civilizagdes, noutras galéxias, e regressam dez mil anos depois a

Terra para comecar tudo de novo.” (Duarte, 1978a)

Apesar de Cid ter afirmado que pretendia continuar a gravar discos enquadrados nesta
tendéncia musical (ibid.), tal hipotese nunca mais se concretizaria, continuando o musico a

disfrutar de uma carreira de sucesso assente na composi¢ao de cangdes similares as do seu

82 Este album figuraria, décadas mais tarde, em listas publicadas na imprensa britanica enquanto um dos “melhores
discos” de rock “progressivo” (Tilly & Callixto, 2010a).
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trabalho no grupo Green Windows, exemplificado pela vitoria no Festival RTP da Cangdo em

1980, e pelos varios €xitos comerciais que obteve durante a década de 80.

4) O grupo Perspectiva: uma concepc¢ao “sinfonica” na composicao de repertorio rock

O grupo Perspectiva, tal como na maioria dos grupos actuantes em Portugal na época,
advém, como no Psico, do universo dos conjuntos de baile. Formado por membros do grupo
Plexus®®, conjunto de baile que interpretava versdes de repertorio pop-rock em voga no periodo,
o grupo Perspectiva surge no Barreiro em 1972, cuja formacao inicial incluia Orlando Nunes
(voz), Vitor Santinho (viola-baixo), Vitor Ferrdo (bateria), Carlos Viana (voz e teclados) e
Agostinho Loureiro (viola-solo e voz). Contudo, em 1973, o grupo passa a incluir alguns
membros de um outro conjunto local, de nome O Ciclo, através da integracdo dos musicos
Antonio “T6” Pinheiro da Silva (voz, viola eléctrica e flauta) e Luis Miguel Luz (viola-baixo).
Pinheiro da Silva, que desde cedo integrou diversos conjuntos de baile em Setubal e no Barreiro,
tocando viola eléctrica, e interpretando repertorio predominantemente anglofono (The Beatles,
The Shadows, Rolling Stones, e.0.) e italiano (Gianni Morandi), ganha interesse pelo universo da
musica erudita a partir do momento em que assiste, nos finais da década de 60, a uma
interpretagdo do Concerto para Flauta e Orquestra de Frederico de Freitas, nas instalagcdes da
Fundag¢ao Calouste Gulbenkian, com Carlos Franco enquanto solista. A impressao provocada por
este evento no musico induz a que este decida inscrever-se no Conservatério Nacional de Musica
no curso de flauta transversal, formagao que se tornou fulcral na concepgao estética do repertdrio
do Perspectiva. Apos alguns primeiros anos de actividade enquanto grupo de baile, o que lhes
permitiu a compra de amplificagdo mais potente e de renovacao do instrumentério, ¢ a partir da
entrada de T6 Pinheiro para o grupo que este comega a enveredar pela apresentagao de repertorio
original, especificamente cantado em portugués, o que provoca uma cisdo entre os membros do
grupo (tal como no caso descrito do Psico), passando a base do mesmo a ser constituida pelos
membros “T6” Pinheiro da Silva (viola-solo, flauta e voz), Jos¢é Manuel Pereira (viola-ritmo e

voz), Vitor Real (voz), Luis Miguel Luz (viola-baixo) e Vitor Ferrao (bateria). Um dos aspectos

8 Nio confundir com o grupo do mesmo nome, do qual foram membros Carlos Zingaro e Celso Caravalho, o qual
chegou a gravar um EP intitulado Paraiso Amanhd, pela RCA-Victor, em 1969.
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que influenciou esta mudanca no repertério do grupo consiste na transformacao ja sublinhada no
contexto dos bailes de finalistas, que passaram a enquadrar apresentagdes de grupos sob o
modelo do concerto rock. O proprio Pinheiro da Silva descreve essa transformacao enquanto

3

fenomeno de cardcter “socioldgico”, acrescentando que: “...comegou a haver uma grande
transformagdo, as pessoas j4 ndo utilizavam aquilo essencialmente para dangar, mas para
ouvirem. Ou seja, era a altura dos solos longos, € de todo um conjunto de factores que levavam a
haver uma certa atraccdo por esse tipo de atitude perante a musica, a ouvir a musica, na
realidade. E entdo, as pessoas deixavam de dancar, e dai, da parte do proprio grupo, que

transformou o baile em concerto...”®*.

Se os musicos denotam esta transformacao por parte da postura da audiéncia no contexto
destes eventos, o tipo de repertorio apresentado pelos mesmos contribuiu ainda mais para o
fomentar deste modelo comportamental. O repertorio original do grupo foi desde logo concebido
com base nos moldes de um rock descrito pelos musicos como “sinfonico”, marcado pelas
influéncias do grupos Pink Floyd, Gentle Giant, e, neste caso, principalmente pelo trabalho de
grupos como Moody Blues (em Days of Future Passed, de 1967), e Deep Purple (em Concerto
for Group and Orchestra, de 1969), assim como pela passagem de Pinheiro da Silva pelo
Conservatorio, constituindo ambos os aspectos razdes expressas pelo musico para a constitui¢ao
deste tipo de repertorio. Ainda que o novo repertorio incluisse trechos solisticos com flauta
(caracteristica popularizada por grupos ingleses de rock como Jethro Tull e Genesis), o grupo
ndo incluia nas suas apresentagdes ao vivo a dimensdo da sonoridade “sinfoénica” das cordas,
dado que o grupo nao possuia nenhum instrumento capaz de emular essa sonoridade (como o
Mellotron), por falta de meios financeiros. Contudo, Té Pinheiro da Silva, em colaboragdo com
José Manuel Pereira, comegou desde logo a criar arranjos escritos em partitura para cordas e
sopros, com a perspectiva destes serem empregues num hipotético contexto de gravacao para
edicao fonografica. A concepcgdo “sinfonica” do processo de composi¢cdo era um aspecto visto
pelos musicos enquanto fulcral na constituicdo de repertorio. Numa entrevista realizada ao
grupo, editada em Dezembro de 1978 no periddico Musica & Som, Pinheiro da Silva afirma que
“...quando se propde um tema, ha ja uma ideia orquestral, de acentuacao de certas frases por

detras” (Ferreira, 1978). Noutra entrevista, editada em Maio/Junho de 1978, do periddico Rock

84 Entrevista realizada a 9 de Fevereiro de 201 1, em Oeiras.
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em Portugal, Jos¢ Manuel Pereira ¢ da opinido de que “...ndo consigo ver o Perspectiva sem a
fusdo da orquestra nos seus discos. As composi¢des dao mesmo para isso. Tém que ter apoio

[3

orquestral” (Duarte, 1978b). Pinheiro da Silva complementa: “...6 por necessidade de
composi¢do...na Quinta Parte do Mundo [titulo de uma peca do grupo], a orquestra tem uma
actuacao tdo importante como o grupo” (ibid.). Na mesma entrevista, os musicos afirmam que o
processo de composigdo musical assentava predominantemente em poesia pré-existente,
maioritariamente escrita por um dos principais colaboradores do grupo, o poeta José Beiramar
(ibid.). As letras eram também caracterizadas pelos musicos enquanto “humanistas”, aspecto que
assentava no teor socialmente interventivo da poesia de Beiramar. O facto do grupo preferir estes
poemas enquanto ponto de partida para a composicao residia na ideologia marcadamente
interventiva do grupo, cujo meio social — a cidade do Barreiro — € caracterizado pelos musicos
como tendo sido fortemente politizado no periodo. Tal como no Quarteto 1111 e no Petrus
Castrus, cantar em portugués numa altura em que era muito pouco usual associar-se o repertorio
rock a lingua oficial do pais constituia um desafio, com Pinheiro da Silva a realgar que tanto
antes do 25 de Abril como no periodo pos-revoluciondrio, era intengao do grupo que existisse um
efectivar de comunicacao entre musicos e audiéncia, primeiro sob uma postura marcadamente

anti-regime, e, posteriormente, sob uma perspectiva de reabilitacdo da imagem do pais®.

Apesar do grupo ter entrado em contacto com varias editoras (sendo uma delas a
Valentim de Carvalho, a qual, através de Mario Martins, ndo se mostrou interessada no trabalho
deste), a oportunidade de gravacao so surge em 1976, através do contacto entre os membros do
Perspectiva e Nuno Rodrigues e Antonio Pinho do grupo Banda do Casaco, por ocasido da Feira
anual de Sdo Mateus na cidade de Viseu, cuja programacao incluia a actuagao de Sérgio e Madi
acompanhados pelo proprio Perspectiva®. Rodrigues e Pinho, que trabalhavam enquanto
produtores para a editora Imavox, e que estavam em Viseu por ocasido da primeira actuagdo ao
vivo da Banda do Casaco, sdo convidados a comparecer num evento subsequente no Cine-Teatro
da Encarnacao, o qual teria constituido a primeira apresentacdo do grupo integralmente composta
por repertorio original cantado em portugués. Esta ocasido proporcionou o convite, por parte dos
produtores, para a gravagao de um disco, o qual conduziu a edi¢cdo, durante a Primavera de 1977,

do single ‘Ld Fora’ A Cidade / Os homens da minha terra ambas as cangdes com letras de José

8 Ibid.
8 Ibid.
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Beiramar. O disco, que contou com a producao de Rodrigues e Pinho, e com a participacao de
varios instrumentistas de corda da entdo Orquestra Sinfonica da Radiodifusdo Portuguesa (ex-
Emissora Nacional), foi gravado nos estidios da Radio Triunfo, com José¢ Fortes enquanto
técnico de som. Todos os arranjos (cordas e trompa, aqui interpretada por Adacio Pestana) foram
escritos por Anténio Pinheiro de Silva e José Manuel Pereira. Pinheiro da Silva, que mais tarde
(a partir de 1980) trabalharia enquanto produtor musical, descreve o processo de gravacdo do
primeiro single do grupo enquanto “custoso”, dadas as discrepancias entre a concepgdo sonora
resultante dos ensaios, a qual tentavam emular, condicionada pelas caracteristicas actsticas da
sala de ensaios, e entre o resultado da justaposicao de pistas gravadas com varios instrumentos,
assim como a dificuldade em trabalhar com os instrumentistas de cordas da Orquestra na

interpretacdo dos arranjos®’.

‘La Fora’ A Cidade (cf. faixa 7 do CD de exemplos musicais) constitui um exemplo das
caracteristicas gerais da configuragdo do repertorio do grupo, onde, apesar da duragdo da faixa,
dadas as limitagcdes do formato (5:00 minutos), a sonoridade das cordas, a alternancia entre
seccOes de caracter instrumental, diferenciadas timbricamente ¢ a nivel de andamento,
contribuem para a concepg¢do “sinfonica” da composi¢do. A cangdo comega com um motivo de
trés notas separadas por intervalos ascendentes de 2% na viola eléctrica e piano, a distancia de 3as
e 2as entre estes dois instrumentos. A entrada da viola-baixo em conjuncdo com estes dois
instrumentos estabelece a configuragdo harmonica base do inicio da cancao (I-V-VII-IV, sobre
uma tonica de Mi menor, definida mais a frente). Entre os 00:29 e 00:43 minutos, o piano arpeja
sobre a harmonia base, enquanto a viola eléctrica toca uma pequena frase melodica, transitando
para uma sec¢ao com tremolo marcado nas cordas sobre notas constituintes do acorde da ténica,
com a introdu¢do da flauta de Antoénio Pinheiro da Silva a interpretar linhas melddicas dentro
deste ambito tonal. Aos 1:15 minutos, entra a voz de Vitor Real, com a melodia principal da
cancdo, sobre a mesma base harmonica ja exposta. A letra da can¢do manifesta as preocupagoes
de caracter social do grupo, através da qual € expressa a visao de uma cidade de caracter
industrial, “de cimento e ferro, de fumo e suor”, “cansada de tudo”, promulgando a emancipacao

de “homens sem rosto” através de uma atitude manifestamente revolucionaria. A melodia

cantada sobre a estrofe ¢ repetida, transitando para um refrao sobre a base harmonica I-V-VI-VII,

87 Ibid.
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terminando num V grau maior, definindo a tonalidade através da resolucao a ténica numa nova
seccao (02:38), de andamento acelerado, sobre a base harmoénica do refrdo. Esta seccdo
corresponde ao momento em que convergem duas violas eléctricas, tocando frases melddicas por
cima da harmonia, com forte marcagao da viola eléctrica e baixo. Volta a retornar ao verso-
refrao aos 03:23 minutos, com forte proeminéncia da sonoridade das cordas, retornando a secg¢ao
instrumental previamente apresentada. Ainda que a estrutura da cancdo ndo divirja
completamente do formato cancdo, a ideia da multiplicidade timbrica imbuida de uma
sonoridade “orquestral” contribui para a concepgao “sinfonica” do repertorio. O lado-b do single,
Homens da Minha Terra, assenta também nesta tendéncia “sinfénica”, com a exposi¢ao de uma
melodia sobre uma harmonia que tende para um centro tonal de Mi menor, com
acompanhamento de cordas, flauta e trompa, repetida na apresentacao das varias estrofes da
cancdo, seguida de uma pequena sec¢ao instrumental de intervengdes solisticas da trompa e da
flauta. E através de uma sequéncia cromatica que se define uma nova tonalidade de La menor,
concluindo a cangdo com uma nova melodia assente numa sequéncia harmonica por graus
conjuntos (I — VII — VI — V — I), ndo constituindo esta um refrdo, mas, sim, uma conclusao
assente no expressar dos problemas quotidianos dos “homens da minha terra”, os quais se

esforcam para ultrapassar a “guerra do dia a dia...de quem nunca tem razdo”.

O contacto com José Fortes ¢ caracterizado por Pinheiro enquanto fulcral na decisao
deste ultimo em enveredar pela producdo musical enquanto profissdo, considerando que este
teria uma postura bastante receptiva quanto ao trabalhar no sentido de corresponder a concepgao
estética dos musicos durante a gravagdo de repertorio conotado com o universo do rock. Esta
caracterizacao, tal como ¢ expressa por Pedro Castro e Vitor Mamede, ¢ concebida por Pinheiro
da Silva enquanto oposta e contrastante com a postura de Hugo Ribeiro, técnico de som dos
Estadios da Valentim de Carvalho, nos quais gravam Rei Posto Rei Morto / O Oitavo Sorriso,
também editado em 1977 pela Imavox. As caracteristicas musicais desde disco assemelham-se as
do primeiro single, desta vez com a participacdo de musicos das Orquestras da Gulbenkian e do
Teatro Nacional de Sdo Carlos. Na entrevista ja referida ao periédico Rock em Portugal, Luis
Miguel da Luz afirma que: “...o disco nunca deveria ter sido gravado nas condi¢des em que foi.
O trabalho de gravagdo foi muito mau. Penso que até foi feito de muita ma vontade. A mistura
foi feita a pressa, e fez-se aquilo que se pdde. E incrivel que foi até utilizada, na gravagio, uma

fita estragada, o que se pode notar no principio do Oitavo Sorriso...” (Duarte, 1978b). Este disco
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conta ja com a presenca de Firmino Pascoal, ex-percussionista da formagao inicial do grupo
Tantra, do qual Raul Rosa também passa a integrar a formacao do Perspectiva, substituindo Vitor
Ferrao na bateria apds a gravacdo do segundo single. Os temas de ambos os discos sdo
apresentados num concerto, para emissao radioféonica do grupo no Convento do Carmo, com a
participagdo da Orquestra da RDP no Verdo de 1977, com Mara Abrantes enquanto responsavel
da organizagdo do evento. A vontade de desenvolver esta tipologia de apresentagdo e
configuragdo musical € transposta para a concepgao, entre 1976 ¢ 1977, de uma peca de longa
duragdo — um concerto em 5 partes (Norte, Sul, Este, Oeste, Quinta Parte do Mundo) para grupo
rock e orquestra (cordas, madeiras e metais) - intitulada A Quinta Parte do Mundo, com o
proposito de a registar na gravacdo de um LP. Contudo, e apesar desta ter sido varias vezes
apresentada ao vivo, e dos arranjos orquestrais terem sido integralmente compostos, a gravacao
nunca se viria a realizar, consequéncia da faléncia da editora Imavox, e por falta de interesse das
restantes editoras. Dada a saida de T6 Pinheiro da Silva do grupo, o Perspectiva acabaria por

cessar as suas actividades no inicio da década de 80.

Em conclusao, assiste-se neste periodo a consolidacdo de uma tendéncia que incorpora
elementos provindos de outras esferas musicais, sobretudo do universo da musica erudita, a qual
ndo foi imune as transformacgdes sociais e politicas ocorridas no pais a partir de meados da
década, sobretudo a partir do 25 de Abril, aspectos que se materializaram na constitui¢ao de
novo repertério. Os casos do Petrus Castrus, Jos¢ Cid e Perspectiva constituem alguns dos
principais exemplos desta convergéncia. Esta tendéncia musical foi prosseguida e acentuada na

actividade dos grupos Beatnicks e Tantra, casos a desenvolver no proximo capitulo.
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Capitulo V - A instituicio do concerto rock com grupos portugueses e 0

declinio de popularidade do rock “sinfonico/progressivo”

Neste capitulo, abordo os casos dos grupos Beatnicks e Tantra enquanto exemplos que
surgem desde logo plenamente enquadrados na estética do rock “sinfonico/progressivo”, e nas
suas apresentagdes ao vivo com base no modelo do concerto rock, cuja instituicao no pais foi da
parcial responsabilidade dos mesmos. Cruzando as perspectivas de musicos, criticos, e agentes
da industria fonografica, discuto as caracteristicas estilisticas destes grupos, assim como as
tematicas subjacentes € imaginario inerente a constitui¢ao deste repertério. Exploro também a
transi¢do entre uma variante “sinfonica”, em declinio comercial internacional neste periodo e a

adopcao dos novos estilos do rock, ilustrada em ambos os casos.

1) Beatnicks: um contributo para a instituicio do concerto rock

O grupo Beatnicks demarcou-se pela composicao de repertdrio original e interpretagdo de
versoes dos principais protagonistas do rock “progressivo” inglés desde o inicio, e pela
configuragdo da apresentacdo ja plenamente enquadrada sob o modelo do concerto rock. Este foi
formado em Lisboa no verdo de 1975 por Jorge Casanova (viola-solo), Ramiro Martins (viola-
baixo), Anténio Leal (voz), Luis Aratjo (baterista), Luis Borges (teclista) e Joaquim (viola
eléctrica). Este grupo resulta da colaboracdo entre Jorge Casanova e¢ Ramiro Martins na
composi¢io da componente musical de uma peca de teatro intitulada Viagem a Iris, de Rui
Mesquita, estreada em 1974, a qual contava com a participagdo de Luis Borges, Helena Aguas
(mais conhecida pelo nome artistico de Lena d’Agua, que participa no grupo Beatnicks entre
1976 ¢ 1978) e Armando Gama (mais tarde membro fundador do grupo Tantra). Esta
colaboracdo entre os dois musicos, a qual ja advinha do tempo em que ambos foram colegas de
escola, foi acentuada pelo regresso de Martins apos a estadia deste ultimo na Bélgica, entre 1973
e 1974, previamente a qual ele integrou temporariamente a formacao dos Beatniks de Mario Ceia
e Rui Pipas, j4 mencionada, cuja actividade ja tinha cessado neste periodo. Dada a alguma

popularidade do nome do grupo no ambito dos bailes liceais e universitarios, e sendo que este ja

85



tinha gravado dois discos (o EP Christine Goes To Town, 1971, e o single Money / Back in
Town, de 1972, ambos editados pela Tecla), Ramiro, com a autorizagao de Mario Ceia, decidiu
apropriar-se desse nome (alterando-o na grafia) para designar o seu novo grupo, ainda que a
formacdo e as caracteristicas do repertorio fossem substancialmente diferentes. A formacao
inicial sofreu algumas modificagdes ainda durante o primeiro ano de actividade: Joaquim e Luis
Borges permaneceram pouco tempo no grupo, com este ultimo a ser substituido pelo teclista
Fernando Santos, e com Helena Aguas a integrar a formagéo do grupo enquanto segunda voz. O
periodo entre os anos de 1976 e 1978 correspondeu a0 momento de maior intensidade na
actividade do grupo em termos de actuagdes, com este a apresentar-se em diversos bailes de
finalistas e festas de verdo em varias localidades do pais, assim como durante as primeiras partes
de concertos de grupos rock estrangeiros (p.ex., a primeira parte de Jim Capaldi, baterista do
grupo inglés Traffic, em Abril de 1978 no Coliseu dos Recreios), intensidade esta que Jorge
Casanova atribui a colaboracdo com Anténio José enquanto agente do grupo. Estas actuagdes
pautavam-se pela apresentagdo de versoes de repertorio rock anglofono (p.ex., dos grupos King
Crimson, Yes, Renaissance, Supertramp, Genesis, Rolling Stones) durante a primeira parte de
cada espectaculo, e pela interpretagdo de repertorio original durante a segunda parte, o qual os
musicos identificam enquanto enquadrado no ambito do rock “sinfonico”. As actuagdes eram
acompanhadas por uma forte componente cénica e visual, com o grupo a introduzir desde logo
luzes e méaquina de fumos, sendo este Ultimo aspecto inédito em Portugal até entdo, e cuja
incorporagdo advém da influéncia que o espectaculo ja mencionado dos Genesis em Cascais teve
na concepg¢ao performativa destes musicos. Gragas a capacidade do agente Antonio José (o qual
também agenciava os grupos Perspectiva e Tantra, sendo também director do periddico Rock em
Portugal) em conseguir colocar grupos identificados com os estilos do rock na programagado de
festas e eventos varios de todo o pais, as apresentacdes do Beatnicks sdo caracterizadas por
Casanova enquanto enquadradas quase desde inicio numa “dinamica de verdadeiros concertos,
com uma multiddo de gente que nos seguia para ouvir, € completamente desviada do ambiente
dessas festas de verdo”®. Em sintonia com as experiéncias expressas e ji mencionadas dos
membros do Psico, Perspectiva, e.0., Helena Aguas, em entrevista no ambito desta dissertacao,

corrobora a descricdo de Casanova: “...Alpedrinha, Fundao, Alcains...era quase sempre em festas

8 Entrevista realizada via e-mail, Julho, 2011.
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de finalistas...s6 tocavam rock...o publico que nds tinhamos era um publico que queria mesmo
ouvir o que tocavamos”®. O grupo comegou logo desde o inicio a compor repertdrio original (do
qual praticamente nao existem gravacoes), pretendendo aproximar-se aos moldes caracteristicos
da actividade dos grupos rock ingleses que os musicos conheciam através de edigoes
discograficas com repertdrio original, tanto na dimensao da composi¢do de repertdério como na
configuragdo das apresentagdes, caminho esse que, tal como foi especificado antes, também
comegou a partir deste periodo a ser enveredado em Portugal por grupos como o Psico, o Arte &
Oficio, Tantra e.o. Acerca deste aspecto, pode ler-se na reportagem ao concerto de Jim Capaldi
ja mencionado, da autoria de Joaquim Lopes, ¢ publicada a Julho de 1978 no periddico Rock em
Portugal, que “...os Beatnicks...ndo deram s6 uma optima imagem do que ¢ um grupo de rock,
como foi a primeira banda...” — ¢ ¢ de assinalar o recurso a palavra “banda”, provinda da
expressao inglesa rock band, e nao “conjunto” — “...portuguesa a fazer levantar 4 ou 5 mil
pessoas que fizeram vibrar o velho coliseu...sdo um grupo, que por acaso ¢ P. [Portugués]”
(Lopes, 1978). Esta opinido entusiasta ¢ partilhada por Manuel Cardoso, viola eléctrica dos
Tantra, numa outra reportagem sobre o mesmo concerto ¢ publicada no mesmo nimero deste
periodico (Cardoso, 1978). Precisamente na semana seguinte, a 14 de Abril, o grupo Tantra seria
protagonista do primeiro concerto de um grupo portugués de rock na mesma sala. A segunda
parte de cada apresentacdo do Beatnicks, constituida por originais, era introduzida pela
interpretagdo de uma versao rock, elaborada pelo grupo, do preludio coral Alle Menschen miissen
sterben, de J.S. Bach, e incluia frequentemente a apresentacdo da peca de longa duragdo
Cosmonicagdo, cujo titulo ¢ identificado por Luis Aratjo, numa entrevista dada ao periddico
Musica & Som, e publicada a 1 de Novembro de 1977, enquanto inspirado numa conversa que
um jornalista ndo identificado teve com os musicos, onde este descrevia a ideia de

(13

“cosmunicagdo” enquanto “...proposta de uma comunicacdo através do cosmos em face ao
embrutecimento de uma realidade presente” (Pais, 1977a). Luis Araujo, assim como Jorge
Casanova, complementam que esta “proposta de comunicagdo” constituia um factor de relevo no
sistema valorativo partilhado pelos musicos, o que os induziu desde logo a cantar em portugués,

3

com letras escritas por Casanova. Araujo acrescenta: ‘“..normalmente, aqui em Portugal as
pessoas tem aquela mania de que aqui nunca ¢ bom, 14 fora ¢ que é..nds nao achamos isso:

achamos que temos uma lingua, e que devemos cantar nessa lingua” (ibid.). Numa entrevista

8 Entrevista realizada a 26 de Maio de 201 1, no Bombarral.
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realizada no ambito desta dissertacdo, Cosmonica¢do ¢ descrita por Casanova enquanto
“...trabalho que incluia varios temas e zonas para improvisagao, absolutamente sinféonico e que
comegava precisamente com uma adaptacao de um tema cléssico que o Ramiro tinha trazido para
a composicao...apesar de ter muitas partes cantadas pelo To6 [Leal] e pela Lena, era-o com a voz
a funcionar como instrumento e nio em cangdes propriamente ditas...”*. Ainda que nenhum dos
membros tivesse formacao erudita, de conservatorio, esta concepgao “sinfonica” do repertdrio
ndo era independente de uma dimensdo ideologica veiculada pelos musicos, atribuida as suas
especificidades, também tacitamente expressa em detrimento de — tal como se depreende a partir
das afirmagdes de Ramiro Martins na mesma entrevista ao Musica & Som, por ocasido de uma
recepcao menos entusiasmada por parte do publico no Festival Musical Agores 77 — um “...tipo
de rock de doze compassos, rock tipo americano, mais ponto...” (ibid.), sendo a ideia de “12
compassos” assente na configuragdo harmonica (que genericamente incide, de forma por vezes
exclusiva, nas fungdes de tonica, subdominante e dominante) e estrutural do twelve bar blues.
Casanova considera que a popularidade do grupo, proporcionada pela recorréncia de
apresentacdes ao vivo em bailes de finalistas e festas, sob o modelo de concerto, assim como a
realizagdo da primeira parte do concerto de Jim Capaldi, constituiu um aspecto fulcral no
estabelecer de contactos com a editora Radio Triunfo para a gravacdo de um single, Somos o
Mar | Jardim Terra, com ambas as cangdes compostas por Jorge Casanova, editado em 1978.
Este single foi gravado ja sem Helena Aguas, e com Anténio Emiliano a substituir Fernando
Santos nos teclados. O disco, que foi gravado nos Estidios da Radio Triunfo por José Fortes e
Luis Alcobia enquanto técnicos de som, sob a producao de Emanuel Carlos, reflecte esta
tendéncia “sinfonica” expressa por Casanova e Aguas, materializada, no caso de Jardim Terra,
na proeminéncia da sonoridade dos sintetizadores e do piano, convergindo esta com uma sec¢ao
solistica de viola eléctrica final, a qual ocupa quase metade dos 4:41 minutos de duracao do lado
do disco. O disco ¢ marcado por uma forte preocupacao ambientalista expressa nas letras,
caracteristica de uma certa identificacdo por parte dos musicos com o universo valorativo da
cultura hippie e da corrente contracultural norte-americana oriunda de finais da década de 60, o
qual influencia a visao descrente relativamente a um “comando” de caracter autoritrio que nao
acredita nos postulados expressos na letra de Somos o Mar, onde ¢ afirmada a necessidade da

formacdo de um “todo” que tenha esperanga na inversdo do “mal deste nosso quintal”, “se

% Entrevista realizada via e-mail, Julho, 2011.
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queremos respirar”. Esta preocupagdo com o “respirar’ também se encontra expressa em Jardim
Terra, cuja letra descreve de forma sumaria o processo de fotossintese, processo esse que ¢
descrito enquanto essencial para que, sob a condicao de a “mado do homem™ querer, “evitar para
que amanhd este jardim terra ndo nos possa dar nosso respirar’. Esta preocupagdo com a
natureza, segundo Casanova, quase se reflectiu numa hipotética mudanca do nome do grupo por
volta de 1978 — a qual nunca se cumpriu - expressando este a vontade de o redenominar para
Templo do Sol, inspirado pelo nome de um antigo local de culto religioso romano, consagrado

ao Sol e a Lua, localizado no concelho de Sintra, na foz do rio das Macas®'.

Contudo, na senda da popularizacao internacional dos estilos do punk e da new wave, € no
advento do boom do rock portugués, o grupo Beatnicks — tal como o Tantra — afasta-se das
tendéncias estilisticas do rock “sinfonico/progressivo”, incidindo na composi¢do de cangdes
assentes, p.ex., na tipologia ritmica do reggae (como em Blue Jeans), e nos estilos da new wave,
abandonando as composi¢des com base em estruturas de forma longa. A interrupcao da
actividade do grupo apos a saida de Luis Aratjo e Anténio Emiliano, por volta de finais da
década de 70, levou a que Casanova, com colaboragdo de Ramiro Martins, T6 Leal, e “Necas”
(ex-baterista dos Ananga-Ranga) enveredasse pela composi¢do e gravacdo em nome proprio.
Este aspecto foi contrariado pela editora Radio Triunfo, a qual sugeriu que, dada a alguma
popularidade do nome, as edi¢des do single Blue Jeans (1981) e do LP Aspectos Humanos
(1982) permanecessem sob o recurso ao nome “Beatnicks”, cujo insucesso de vendas contribuiu

para o cessar definitivo da actividade do grupo.

2) Tantra: a concretiza¢do do modelo internacional do grupo de rock “progressivo”

O grupo Tantra foi formado em meados da década de 70 a partir da colaboracao inicial
entre os musicos Manuel Cardoso (viola eléctrica e voz) e Armando Gama (teclados e voz). Este
espelhou de forma mais extensa as caracteristicas de uma visao plenamente definida de um rock
“sinfonico/progressivo” na sua actividade, de elaboragdo, gravacao e edicao de repertério em
formato LP plenamente enquadrado neste ambito musical, e através da forte componente cénica

do espectaculo ao vivo logo desde as primeiras apresentagdes, tanto em contextos de festas

9 Ibid.
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escolares como noutros eventos, sempre sob o modelo do concerto rock. A sua popularidade
levou a que organizasse o primeiro concerto de um grupo portugués no Coliseu dos Recreios em
Lisboa, aspecto inédito até entdo, evento que constituiu um marco na institui¢do generalizada
desse modelo em Portugal, popularizado poucos anos depois a partir do advento do boom do
rock portugués. A actividade do grupo e as caracteristicas das suas actuagdes foram amplamente
realcadas por alguma critica na caracterizacdo do grupo enquanto exemplo mais proximo, em
Portugal, de grupos como Genesis e Yes, ainda que a sua popularidade coincida com o declinio
comercial internacional do rock “progressivo”, momento marcado pela emergéncia dos estilos do
punk (e adjacente aposta das principais editoras internacionais na edi¢do desta nova musica).
Esta foi acompanhada por uma simultdnea aversdao ideoldgica, por parte de alguma critica
musical, relativamente as supostas pretensdes dos musicos identificados com o rock
“progressivo”, sendo estas usualmente qualificadas enquanto assentes num caracter de
“artificialidade” e de mero “exibicionismo” técnico que seria divergente das caracteristicas vistas
como intrinsecas ao universo do rock (Holm-Hudson, 2008; Macan, 1997). O declinio do rock
“progressivo” foi também induzido pela decrescente vontade, por parte das editoras — em parte
consequéncia de fortes crises econémicas vividas no Estados Unidos e no Reino Unido - em
apostar na edi¢do de repertorio enquadrado neste ambito, o qual envolvia custos acrescidos de
producao comparativamente as novas tipologias estilisticas, e seria de dificil promogao nas
radios e televisoes, dada a configuragao estrutural de grande parte do repertério (Holm-Hudson,
2008). Em Portugal, apesar da referéncia ocasional em periddicos relativamente ao suposto
declinio e “esgotamento de possibilidades” do rock “sinfonico”, é entre 1977 e 1980 que o

grupo Tantra alcanga maior grau de popularidade em todo o pais.

Este grupo foi desde logo concebido enquanto enquadrado no ambito de um rock
“sinfonico” e “progressivo”, tendéncia estilistica que Manuel Cardoso caracteriza desde logo
enquanto “escola” assente na jun¢ao entre elementos do universo da musica erudita e do rock. A
este respeito, Cardoso afirma que ele, juntamente com os restantes musicos identificados com

esta tendéncia, tentavam:

92 0 radialista Anténio Sérgio, um dos principais responsaveis pela divulgagdo da musica punk em Portugal, aponta,
num artigo intitulado /° ano do tumulto, editado em Janeiro de 1978 no periddico Musica & Som, o ano de 1977
enquanto “momento final” do rock “sinfonico”: “...0 rock “sinfénico” esta acabado...a exploragdo ordinaria e
desavergonhada da tecnologia instrumental ndo vai mais conseguir esconder a incompeténcia, a cobardia ¢ a
mediocridade...” (Sérgio, 1978)
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“.levar a estrutura classica algo mais além, juntando-a ao rock, a estruturas rock, e
exagerando onde era de exagerar. As vezes prolongando onde era de prolongar, num ritmo mais

frenético, porque era rock...”®

Esta ideia de “sinfonico”, para Cardoso, assentava sobretudo na estrutura das
composigdes, assim como na apresentacdo e desenvolvimento tematico ao longo de varias
secgoes constituintes de pecas de longa duracdo (com estas a ultrapassar usualmente os 10
minutos). Esta tipologia musical, tal como nos restantes casos abordados, foi conhecida através
dos discos de grupos ingleses que enveredavam por essa tendéncia desde finais da década de 60.
Tanto Armando Gama como Manuel Cardoso, via aprendizagem formal ou apeténcia estética,
manifestavam interesse em repertorio de caracter erudito durante a adolescéncia. Contudo,
Cardoso afirma que foi sobretudo a partir da audi¢ao de composi¢cdes como Supper’s Ready do
grupo Genesis, juntamente com os trabalhos do grupo Yes, e o duplo LP Ummagumma do grupo
Pink Floyd, que considerou ser viavel uma tentativa de aproximagao expressa € consciente entre
caracteristicas de repertorio constituinte do universo da musica erudita ocidental e o rock (“...eu
era um homem de raizes cldssicas. Dai o meu sonho em juntar as duas coisas...”®). Esta
tendéncia composicional ¢ basilar na configuragdo dos primeiros trabalhos resultantes da
colaboracdo entre Cardoso e Gama (p.ex., o tema Saudag¢do, o qual seria apenas editado em
2005, ja numa versao retrabalhada posteriormente), materializados no registo caseiro com
recurso a um gravador Revox A77, de duas pistas, o qual foi empregue para a gravacao de
maquetes para editoras. Armando Gama, musico que passou a sua infancia e adolescéncia em
Angola, tinha passado pelo percurso regular inicial dos grupos de baile, mais tarde fundando o
grupo Marinho & Gama, o qual expande para Marinho, Gama & Pottier. Contudo, apds o 25 de
Abril de 1974, Gama migra para Portugal, aspecto que proporciona o contacto do musico com
Manuel Cardoso. Este ultimo, que previamente a formacao do Tantra teria colaborado com
diversos grupos musicais tanto em Portugal como no estrangeiro, considera que sé a partir do seu
encontro com Gama, apos ter participado, j& em Portugal, em grupos que se dedicavam
sobretudo a improvisagao (vertente que o musico caracteriza como “rock desbundado™), € que a

tendéncia de um rock mais “sinfénico” foi consolidada no seu trabalho:

93 Entrevista realizada a 1 de Dezembro de 2010, em Lisboa.
94 . .
Ibid.
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“...depois encontrei o Armando Gama, e comegamos a fazer a fusdo da musica sinfonica
com o rock. (...) Ele cresceu em Angola, tinha a escola dos Beatles ¢ a classica da musica
sinfénica...ele ja estava nessa mistura, s6 que no pop sinfoénico...eu estava a querer fazer com o
rock...juntdmo-nos, ele comegou-me a mostrar as pecas que tinha, que eram pegas de 10 minutos,
15 minutos, que ele tinha de pop com laivos de sinfonia...eu disse: “¢€ pa, entdo olha, ja que tu
fazes isso vamos...faz comigo, e vamos fazer rock sinfénico! Misturar rock com a musica
sinfonica! Isso que tu fazes ¢ pop...”. Ele tinha umas sinfonias muito giras...”sinfonias”...eram

umas musiquitas de 10 minutos, mas ja com partes, estrutura, e coisas do género...”*

A escolha do nome do grupo, inspirada na forma de yoga hindu, partiu de Manuel
Cardoso, o qual considerou que a matriz disciplinar de libertacdo espiritual inerente a esta
filosofia era propicia ao simbolizar da unido entre uma vertente fisica e espiritual que, segundo o
musico, estaria espelhada no repertorio do grupo. Tal como noutros casos ja abordados e sendo
esta uma das caracteristicas do universo ideologico e valorativo proveniente da corrente
contracultural norte-americana da década de 60, Manuel Cardoso (juntamente com outros
membros que passaram pelo grupo, tal como Tozé Almeida) manifesta desde cedo interesse
pelos universos da literatura ocultista, literatura de caracter mistico-espiritual (vertente esta que €
usualmente remetida para varias filosofias de indole religiosa provenientes de culturas do
oriente), e fantastica®®, entre outros. Estes interesses, partilhados com alguns dos principais
protagonistas do rock “psicadélico” e “progressivo” inglé€s, encontrar-se-iam em virtualmente
todas as edigdes do Tantra, tanto através do recurso a instrumentario cuja proveniéncia remete
para esse fascinio pelo oriente (como o sitar indiano no LP Holocausto, de 1978), pela evocagao
de cenarios de cariz “fantéastico” espelhados nas letras, nas capas, € encenagao do espectaculo ao
vivo, assim como pela aderéncia expressa, tanto em entrevistas como em dedicatorias nos discos
- sobretudo por parte de Manuel Cardoso e de Tozé Almeida, - a doutrina espiritual de Prem Pal
Singh Rawat, também conhecido por Guru Maharaj Ji. Este liderava a organizacdo/movimento
Divya Sandesh Parishad (Missdo da Luz Divina), o qual Manuel Cardoso caracteriza como
responsavel, juntamente com Cristo e Buda, pela revelagao individual do “Terceiro Olho”, um

olho inerente a cada pessoa o qual permite, através de processo de meditacdo, a conexao do

% Ibid.

% Cardoso adoptaria o nome artistico “Frodo” a partir da edi¢do de Humanoid Flesh em 1981, nome inspirado no
protagonista da obra O Senhor dos Anéis, de John R. R. Tolkien.
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individuo com um “lado de 14” de caracter divino, pela abertura de uma porta imaterial “...por
onde nods nascemos quando a alma entra no corpo”, a qual os musicos créem viabilizar a

ascensdo espiritual dos proprios”.

A afirmacdo de uma tendéncia “pop” (através da influéncia do grupo Beatles) enquanto
caracteristica de algum trabalho de Gama no seio do grupo, diferenciada de uma tendéncia mais
“rock”, € expressa por Cardoso enquanto materializada na composicao editada no lado-a do
primeiro single do grupo, Novos Tempos | Alquimia da Luz, editado pela EMI/Valentim de
Carvalho em 1976, ja com a integracdo de Américo Luis enquanto viola-baixo, Raul Rosa
enquanto baterista (creditado como Sino Lunas Geremelo), ¢ Firmino Pascoal enquanto
percussionista (creditado como Linda Moma Dia N’Gola). Apds o contacto entre Mario Martins,
produtor discografico da Valentim de Carvalho, ¢ Armando Gama e Manuel Cardoso, o qual
proporcionou a entrega de uma maquete do grupo (gravada s6 com recurso a vozes, teclas e viola
eléctrica), Martins revelou-se interessado em apostar neste, sobretudo por causa do repertorio
criado e interpretado por Gama. Apesar de o produtor expressar que considerou inviavel a aposta
na gravagao e edi¢do de discos enquadrados nos estilos do rock durante este periodo, Martins
refere que, contudo, ao mesmo tempo lhe parecia “légico” despender algum dinheiro no
“acompanhar do processo de evolugdo da musica”, através da edi¢ao de algum repertorio que,

ainda assim, convergisse com o seu proprio sentido estético®®. Martins refere que:

“...nd0 sei o que € que me soava [o grupo Tantra], soava-me bem. Gostei do que ouvi. (...)
Era a musica do Armando Gama que me levava. Eu ndo tinha outra razdo que nao fosse eu ter
gostado do que ouvi, porque comigo nao havia essa coisa [de identificacdo com uma categoria

musical]...”%

Contudo, apesar da vontade do grupo consistir na gravagao de um LP constituido por
pecas de longa-duracao enquadradas nas caracteristicas do rock “sinfonico”, Martins propde ao
grupo a gravacao de um single com repertério original, mas dentro de padrdes estéticos que o
proprio considerava viaveis comercialmente, a fim de facilitar a promog¢ao do nome do grupo nos

meios de comunicagao, sobretudo na radio, de forma a viabilizar o investimento na gravagao e

9 Ibid.
%8 Entrevista realizada a 8 de Fevereiro de 201 1, em Lisboa.
99 ., .

Ibid.
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edicao futura do LP. Apesar do lado-b, Alquimia da Luz, ser ligeiramente préximo da concepgao
que caracterizaria o repertério dos dois LPs sequentes do grupo, a cancao editada no lado-a do
single, Novos Tempos, composta por Armando Gama, espelha de forma evidente essa
aproximacao a um modelo pop convencional, incidindo a faixa no formato can¢do com verso €
refrdo, em métrica regular, com forte proeminéncia do piano na marcagdo dos acordes
constituintes da harmonia a cada tempo, contando ainda com o acompanhamento da viola
acustica, viola-baixo, bateria, 6rgao, coros (com colaboracao de Teresa Filipe), incluindo ainda
uma curta sec¢ao solistica da viola eléctrica no final. Cardoso conota as caracteristicas do
repertdrio inserido no single com uma atitude de “...ultra-compromisso [por parte do grupo], era
foleirice”, complementando com “...mas pronto, para gravarmos um LP, tinhamos que gravar
aquilo...nunca foi representativo de nada™®. Cardoso afirma que tanto Martins como Hugo
Ribeiro (técnico de som) interferiram relativamente pouco no que toca a modificacdo da
estrutura do repertério composto para o single, estando a interveniéncia do produtor, neste

sentido, maioritariamente presente na configuracao das letras.

Contudo, ¢ imediatamente a seguir a gravacdo do single que Rosa e Pascoal se dissociam
do grupo, integrando o grupo Perspectiva e, com eles, levando o sistema PA (public address), o
qual lhes pertencia. E a partir deste momento que o grupo inicia um importante momento de
reconfiguragdo da sua formagdo e actividade, o qual foi fulcral no futuro ganho de notoriedade
do mesmo. Apesar do grupo ter tido uma actuagdo prévia a gravagao do single, no contexto do
Festival Rock da Amadora em Junho de 1976, as apresentagdes do Tantra s6 se tornariam
regulares a partir da entrada de Antonio José¢ “Tozé¢” Almeida, em substituigdo de Rosa na
bateria, em Novembro do mesmo ano, e do iniciar da colaboragdo entre o grupo e Antonio José,
o mesmo agente dos grupos Beatnicks e Perspectiva, através do intermédio de Ramiro Martins
(Beatnicks), amigo de Manuel Cardoso. Cardoso considera que ¢ s6 com a entrada de Tozé
Almeida, musico que tinha frequentado o curso de percussdo no Conservatério Nacional, e que ja
tinha colaborado musicalmente com José¢ Carlos Almeida, entdo teclista do Psico, que se inicia
“verdadeiramente” a actividade do Tantra enquanto grupo, dada a sua destreza técnica, assim
como a forte intervencao de Almeida enquanto compositor, juntamente com Cardoso, de grande

parte do repertorio editado até 1981, ano do primeiro término do grupo.

19 Ehtrevista realizada por Anténio Tilly a 18 de Agosto de 2004, em Lisboa.
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Contudo, a Valentim de Carvalho ainda apresentou algumas dificuldades quanto a
iniciagcdo das gravagdes do primeiro LP, dado que a editora ndo estaria confiante na viabilidade
comercial deste repertério. A estratégia empregue pelo grupo para ultrapassar este problema, em
colaboracdo com o novo agente Antonio Jos€, passou pela preparagdo € promog¢ao nos varios
media da primeira apresentacdo oficial do Tantra no Cine-Teatro da Encarnagdo — espaco onde,
através de Antonio José, os Beatnicks também actuaram, e, como ja foi referido, o Perspectiva
teve a sua primeira actuagao integralmente constituida por originais cantados em portugués -, em
Janeiro de 1977, precisamente com o proposito de demonstrar a editora que existia publico para
aquele tipo de musica. A actuagdo contou com o uso de um novo sistema de PA encomendado
pelo grupo a empresa MEL — Musica, Electronica, Lda., € com uma mesa de som Allen & Heath,
de 16 canais, ambos propriedade do grupo, os quais chegaram e foram montados precisamente
no dia do concerto, € com recurso a maquina de fumos e sistema de luzes, sendo desde logo
evidente a importancia de aderecos cénicos durante as apresentagdes do grupo. O instrumentario
do grupo era constituido por viola eléctrica, viola-baixo, bateria, piano acustico e o sintetizador
Farfisa Synthochestra, o qual seria comum em toda a duragdo desta formagdao do grupo até a
saida de Armando Gama, e que constituiu a base instrumental do LP Mistérios & Maravilhas. O
concerto — o qual foi um sucesso, dada a maior recorréncia de artigos e anuncios dos concertos
do grupo na imprensa e radio a partir de entdo — incluiu ja algumas das composi¢des que fariam

191 'O numero de

parte do alinhamento dos LP subsequentes (como OM e Maquina da Felicidade)
apresentacdes ao vivo também se multiplicou. Contudo, dada a capacidade de Anténio José em
enquadrar o grupo no contexto de eventos (como festas e bailes) que, a partida seriam pouco
propicios para a apresentagdo de um grupo com estas caracteristicas, Manuel Cardoso afirma
que, usualmente, as negociagdes eram efectuadas entre o agente e alguns responsdveis pela
organizacdo dos eventos que ja conheciam o repertorio do Tantra. Este factor implicou que
Manuel Cardoso tivesse que usualmente convencer os restantes membros das organizagdes

responsaveis, durante os primeiros meses de actuacdes do grupo, da “validade” daquele tipo de

repertorio - dado que este se recusava a tocar musica de baile — para que estes autorizassem a

101 A gravacdo do mesmo no Revox A77 empregue por Cardoso ¢ Gama na grava¢do das maquetes do grupo

permitiu, anos mais tarde, a edicdo do mesmo ja em formato CD (Live Ritual, 2002).
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realizagdo das apresentagdes (““...era autenticamente o Arnaldo Matos do MRPP...eu tinha que

estar a explicar ali aos gajos...tinha que defender tudo...”)'%2.

O caracter quase inédito em Portugal da configuragdo das apresentagcdes do grupo, o qual
incluia sistema de luzes, maquina de fumos, explosdes (durante a interpretacdo da cancao
Zephyrus), onde a componente dramatica constituia um factor de relevo, através do recurso, por
parte de Cardoso, a méscaras relacionadas com a tematica das pegas'®, juntamente com a notdria
discrepancia entre as caracteristicas musicais do grupo e as dos restantes, contribuiu para a
popularidade das suas apresentagdes, cuja “qualidade” ¢ referida em diversos periddicos do
periodo, e por varios entrevistados contactados no ambito desta dissertagao. Sérgio Castro refere-
se as apresentagdes do Tantra enquanto “espectaculares”, com um “show cénico muito cuidado e
muito curioso”'®; Antonio Garcez afirma que apesar da existéncia de uma suposta “rivalidade”
entre o Arte & Oficio e o Tantra (dois dos principais grupos de rock no periodo), a qualidade do

105

espectaculo e a concepcdo musical era merecedora do respeito do cantor . Manuel Cardoso

(13

complementa que “..quando a gente comecava a tocar, ficava tudo assim [faz expressdao
boquiaberta]...aquilo era tao fora...que os gajos ficavam colados ao chdo. (...) Depois percebiam
que as pessoas ficavam todas “assim”, e voltavam a chamar-nos...mas depois ja avisavam a

banda de baile [antecedente e/ou subsequente] de que ia tocar mais horas...”"®.

A publicidade proporcionada pelo esfor¢co do grupo, assim como a entrega de uma nova
maquete a Mario Martins, ja gravada com a bateria de Tozé Almeida, convenceu o produtor a
apostar na gravagao de um LP. Este novo disco, intitulado Mistérios e Maravilhas, gravado nos
estudios da editora em Pago d’Arcos novamente com Hugo Ribeiro enquanto produtor, entre 26
de Setembro e 7 de Outubro de 1977, e editado no final deste mesmo ano, ¢ caracterizado por
Manuel Cardoso enquanto pensado sob a estética do concept album, ainda que a consideragao
deste “conceito” nao assente sobre nenhuma narrativa linear, ou sobre uma dramatizacdo com

varias personagens, tal como acontece em Ascen¢do e Queda do Petrus Castrus. Ele ¢

192 Entrevista realizada a 1 de Dezembro de 2010, em Lisboa.

103 .. . . ~ - .
O musico chegou, inclusive, a frequentar aulas de expressdo corporal no Conservatorio Nacional

especificamente para este proposito.

1% Entrevista realizada a 22 de Abril de 201 1, em Lisboa.

195 Entrevista realizada a 24 de Novembro de 2010, em Belém.

1% Entrevista realizada a 1 de Dezembro de 2010, em Lisboa.
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genericamente descrito por Cardoso enquanto incidente sobre a tematica da “luz”, proporcionada
pelo explorar tematico, nas letras do proprio (presentes nas Gnicas duas composicdes cantadas, 4
Beira do Fim e Partir Sempre, que iniciam e encerram o disco, respectivamente), de imagética
vagamente assente numa certa ideia de libertagdo espiritual através da “recusa da ilusdo”, da
ultrapassagem de “obstaculos” inerentes ao individuo e a sociedade em que este se enquadra que
inibiriam este processo, os quais se encontram descritos em A Beira do Fim, cuja letra é
inspirada no filme Soylent Green (1973) (e cujo titulo em portugués ¢ homénimo ao titulo da
peca), ou que inspiraram a composi¢io de pegas instrumentais como Mdquina da Felicidade' .
Esta ideia de “traducdo” em musica de ideias ou narrativas extra-musicais, assim como 0O
assentar da composi¢ao de um disco num conceito a priori, € um aspecto presente em varias
obras deste universo musical, aspecto que induz autores como Edward Macan e Kevin Holm-
Hudson a sublinhar a existéncia de uma certa equivaléncia entre a ideia de concept album ¢ a
ideia de musica programatica, presente no repertorio de varios compositores europeus do periodo
romantico (p.ex., Sinfonia Fantastica de Hector Berlioz, Quadros de uma Exposi¢do de M.
Mussorgski, e.0.) (Macan, 1997; Holm-Hudson, 2008). De facto, a quantidade de composi¢des
instrumentais, assim como a alguma indefini¢do das suas respectivas tematicas, tornam dificil a
percepcao da existéncia de um conceito geral, assim como do sentido do mesmo. Este facto
deve-se a existéncia expressa por Cardoso de um primado dos aspectos musicais sobre a letra

durante o processo de composi¢ao. Segundo o musico:

“..no0s, na altura, como alids os Yes e os proprios Genesis — os Genesis menos —
preocupava-nos menos com que as pessoas percebessem do que o equilibrio entre as palavras e a
musica. Se ficassem por dizer coisas que fossem muito importantes para as pessoas perceberem,
se elas ndo pertencessem a musica, a gente ndo as metia. O que dificultava imenso as pessoas a

percepcdo. (...) A letra diz s6 parte das coisas.”®

A capa, criada por Manuel Monteiro, e que foi empregue enquanto cenario de fundo das
apresentacdes do grupo, também reflecte a tendéncia expressa por Cardoso do enquadrar da
tipologia musical e valorativa do grupo no universo do rock “sinféonico”, ao retratar — num estilo

muito proximo da estética visual de Roger Dean (sobretudo ao da capa do LP Relayer do grupo

197 Ibid.

198 Entrevista realizada a 21 de Abril de 201 1, em Lisboa.
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Yes, de 1974) — um ambiente lugubre, com uma ponte quebrada que ligaria uma ravina com uma
cascata de agua num dos lados da mesma, ambiente este que contrasta — tal como na tematica

expressa por Cardoso — com a “luz”” de uma estrela a brilhar no horizonte.

Inicialmente, a estrutura do album incluiria a peca Ritual (interpretada no primeiro
concerto no Cine-Teatro da Encarnagao), o qual iria ocupar todo o lado do LP, dada a duragao do
tema (cerca de 20 minutos). Contudo, dadas as limitacdes do suporte, este acabou por ser
excluido do alinhamento, com as composicdes de maior duragio (4 Beira do Fim, Méaquina da
Felicidade e Partir Sempre) a circundarem os cerca de 10 minutos de extensdao. O processo de
gravagdo contou com um gravador Studer de 8 pistas, uma mesa de mistura Studer de 8 canais —
ambos presentes no estidio — e com a mesa Allen & Heath de 16 canais do grupo para pré-
mistura da bateria de Tozé¢ Almeida. A captacdo dos instrumentos foi levada a cabo por Hugo
Ribeiro em colaboracdao com “Joca”, técnico de som do grupo (e ex-técnico de som do Psico). As
gravagoes eram feitas com os elementos do grupo a tocar em simultaneo, com alguns overdubs
de teclados e viola eléctrica para correcgdes, ou para inser¢ao de linhas melddicas e/ou
harmonicas processadas com efeitos de reverberagdo, eco (através do recurso a um dispositivo de
eco de fita Dynacore), ou através do sintetizador de guitarra Top Gear 55. Segundo Cardoso,
Ribeiro e Martins tiveram uma participacao escassa na mistura e concep¢ao do disco, com este

ultimo a intervir apenas na configuragdo das letras, tal como ja tinha acontecido no single.

Musicalmente, as pegas enquadram-se nas caracteristicas apontadas por Cardoso como
definidoras de uma tendéncia “sinfonica” do rock. Enquanto exemplo, os moldes formais de A4
Beira do Fim (cf. faixa 8 do CD de exemplos musicais) convergem com a ideia expressa pelo
musico de estruturas compostas por “introducdo, o desenvolvimento dos temas, inser¢do de
[novos] temas, regresso ao tema principal, e final”. Trata-se de um modelo inclusive similar ao
da forma sonata, ainda que o empregar das caracteristicas da mesma nao tenha sido assumida ou

199 A introdugiio da composido é constituida por uma gravacgdo do som do

consciente pelo musico
vento e de um sitar, seguindo-se imediatamente de uma sequéncia harmoénica tocada pela viola
eléctrica e pelo sintetizador Synthorchestra, processada com efeito de flanger, que constitui a
base harmoénica da primeira seccdo (I - VII - VI - V - IV - III - I, com ré menor enquanto

tonalidade). Aos 04:19 minutos, encontramos nova sec¢do, marcada pela substancial aceleragao

199 Ihid.
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do andamento e alteracdo do instrumentério (introducao de um cravo), mudanga de centro tonal
(para a dominante da tonalidade anterior), € nova melodia. Esta sec¢ao ¢ seguida de um retorno a
base harmonica da primeira, para efeitos de intervengao solistica do sintetizador, marcada por
diversas mudancas de andamento; ainda sobre a mesma base harmoénica, encontramos uma
sec¢ao de retransicdo com viola acustica, dobrada pela viola eléctrica e acompanhada pelo
sintetizador, para a reexposi¢ao da seccdo inicial. A reexposi¢do, ocorrente a partir dos 08:48
minutos, ¢ introduzida apenas com o som de um piano, acrescida da voz de Manuel Cardoso,
pretendendo-se instalar um certo ar de solenidade convergente com a temadtica expressa na letra
de caracter apocaliptico-futurista inspirada pela historia de Soylent Green'"°, culminando no solo

final de viola eléctrica, acompanhado dos restantes instrumentos.

A popularidade das actuacdes viabilizou o sucesso comercial do LP, e organizagao — até
entdo inédita — de um concerto do grupo, com a primeira parte preenchida por Rui Siqueira, no
Coliseu de Lisboa, a 14 de Abril de 1978. Alguns conflitos pessoais entre Armando Gama e
Manuel Cardoso induziram a saida do primeiro do grupo, durante o inicio de 1978, sendo este
temporariamente substituido por Pedro Mestre nos teclados, e, posteriormente, por Pedro Luis, o
qual foi escolhido para primeiro substituto de Gama, mas que, por obrigagdes contratuais com o
grupo Ar Condicionado, s6 conseguiu integrar o Tantra algum tempo depois. Para além de Pedro
Mestre, a nova formag¢ao do Tantra incluia Toni Moura na viola eléctrica € voz. Por ocasidao do
concerto, Moura era ainda membro do Psico (o qual termina as suas actividades no verao do
mesmo ano), apresentando-se com os dois grupos em simultdneo durante alguns meses (p. ex.,
actua com o Psico na edi¢do de Lisboa do Festival do peridédico Musica & Som, e com o Tantra
na edicdo do Porto). O contacto de Moura com o grupo efectuou-se através de Tozé Almeida
(musico que, tal como ja foi referido, tinha trabalhado previamente com Jos¢ Carlos Almeida do
Psico), apos Moura se ter deslocado para Lisboa no sentido de prosseguir estudos pos-graduados
no Instituto Superior Técnico. Toni Moura considera que as configuragdes musical e
apresentacional do Tantra constituiam um factor de prestigio relativamente ao panorama musical

do pais neste periodo:

10 Neste filme de 1973, com Charlton Heston enquanto protagonista, ¢ retratada uma sociedade futurista que sofre

de altas taxas de criminalidade, sobre-popula¢do ¢ fome, aspectos que conduzem ao extremo racionamento dos
alimentos, revelando-se no final da histéria que estes seriam constituidos a base de seres humanos.
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“...aquilo que eu esperava que o Psico fosse aconteceu no Tantra. (...) [No Psico] eu era o
lider da banda. (...) [No Tantra] eu fui convidado. Mas foi uma experiéncia que eu nunca mais
vou esquecer...porque nds trabalhdvamos muito, muito mesmo, ¢ a banda preocupava-se com
nao so a parte instrumental, a parte vocal, mas com a parte cénica da questao. Todos os concertos
eram preparados ao pormenor, com 0s recursos que nos tinhamos...com os efeitos especiais, a
qualidade de som...n6s faziamos autenticamente como os Genesis. Faziamos cenas...foi uma
experiéncia incrivel, muito boa mesmo. Foi das melhores experiéncias que eu tive a nivel

musical até hoje.”"""

A organizacdo desta apresentacdo no Coliseu dos Recreios foi da responsabilidade do
grupo e de Antonio José. Apesar desta constituir um risco financeiro para ambos, a decisdo para
avangar com este evento foi influenciada, segundo Manuel Cardoso, pela crescente popularidade
do grupo nos media e no aumento do nimero de contratagdes para actuagdes em todo o pais:
“..onde tocassemos, esgotdvamos a sala. Tocavamos em Coimbra, esgotdvamos a sala. E
decidimos fazer o Coliseu, porque sabiamos que éramos capazes de esgotar a sala. E esgotamos
os dois anos seguidos™'"?. O concerto foi considerado um sucesso tanto pela imprensa como pelo
grupo (a sala contou com lotagdao esgotada, entre 4000 a 4500 pessoas), 0 que proporcionou a
realizagdo de um outro concerto no mesmo local no ano seguinte. Este sucesso levou a que
varios criticos considerassem o evento enquanto prova da viabilidade da organizacdo de
concertos exclusivamente preenchidos por musicos portugueses. Na reportagem intitulada Tantra
— os mistérios e maravilhas do rock em Portugal, publicada no periodico Musica & Som a 15 de
Maio de 1978, o autor Carlos Jorge considera que “...os habitos antigos, agora com tendéncia
para acabarem, de que os grupos portugueses nao constituem motivo para espectaculo devem a
partir deste concerto estar inevitavelmente enterrados” (Jorge, 1978). Antonio Duarte, na
reportagem intitulada The Tantra Show — Uma vitoria para o rock em Portugal! (de notar o
recurso ao inglés no titulo enquanto referente a suposta aproximagao da qualidade do grupo a
que seria caracteristica dos principais grupos rock anglo-americanos) considerou que o concerto,
juntamente com a realizagdo ja mencionada do Festival do Musica & Som, “representa o inicio

de uma nova era de concertos em Portugal (...)” (Duarte, 1978c).

" Entrevista realizada por Miguel Almeida, 28 de Fevereiro de 2006, Carvoeiro.

"2 Entrevista realizada a 1 de Dezembro de 2010, Lisboa.
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O sucesso do grupo viabilizou a gravagdao de um segundo LP, Holocausto, ja com Pedro
Luis enquanto teclista, também editado pela Valentim de Carvalho em Dezembro de 1978, mas
desta vez gravado nos estidios da Arnaldo Trindade, sob a producao de Nuno Rodrigues e com
Moreno Pinto enquanto técnico de som. A decisdo de enveredar pela gravacdao neste estadio
consiste nas potencialidades permitidas pelo gravador de 16 pistas presente nos estidios, aspecto
que proporcionou a incorpora¢ao de uma miriade de elementos sonoros até entao inexistentes em
qualquer gravacao do grupo. O novo disco, apesar de se enquadrar na mesma linha estilistica de
Mistérios e Maravilhas, incorporou ja a utilizagdo de Mellotron (o mesmo Mellotron utilizado
por José Cid em 10000 Anos Depois Entre Vénus e Marte, alugado a Ramén Galarza), harpa,
coros (realizados por membros do Coro Gulbenkian), percussdes varias, mais sintetizadores
(ARP Odyssey, Minimoog, Polymoog, Moog Taurus), oboé, e¢.0. Tal como no LP anterior, a
capa (desta vez da autoria de Manuel Dias), assim como as tematicas, voltam a incidir sobre
imagens e aspectos de indole fantdstica e mistica, com Manuel Cardoso a afirmar que com
Holocausto, o grupo pretendia veicular uma mensagem genérica de caracter

escatologico/apocaliptico, querendo:

“...chamar a ateng¢do...de que estdvamos a caminhar em direc¢ao a um precipicio, a repetir
um passado. Depois do Mistérios e Maravilhas, que era do lado da luz, nds estavamos a chamar

a atengdo de que havia um Holocausto previsivel, mas que tinhamos saidas..”""

Estas “saidas” apontadas por Cardoso encontram-se nas composi¢cdoes OM, Talisma e Ji,
todas elas partilhando aspectos tematicos de caracter mistico, directamente relacionadas com o
universo espiritual veiculado pelo grupo através da devogao a figura de Guru Mahara;j Ji (a quem
¢ dedicado o LP, e o nome da tltima faixa). OM — titulo proveniente de uma silaba sagrada para
varias religides oriundas do oriente asidtico, amplamente empregue durante praticas meditativas
— foi inspirada por um sonho de Cardoso, em que este se depara com o controlo mental da
populagdo terraquea por parte de entidades alienigenas, controlo esse que s6 € passivel de ser

(13

evitado através do recurso a meditagdo’'*. Talismd ¢é descrita enquanto “..uma cancdo de

esperancga...com uma visdo pessoal sobre Guru Maharaj Ji, ¢ sobre a luz, sobre meditagdo...ja

"3 Entrevista realizada a 21 de Abril de 201 1, Lisboa.

"4 Ibid.
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tinha tido essa experiéncia, ja tinha estado em Nirvana e ja tinha visto a luz”, com a composi¢ao

Ji a partilhar a mesma tematica'".

Dado o sucesso do grupo no pais, Manuel Cardoso decidiu enveredar pela tentativa de
colocar os Tantra no mercado internacional. O musico, durante as suas viagens a Inglaterra, entra
em contacto com algumas editoras sediadas em Londres, as quais lhe informam que para
conseguir entrar no mercado inglés, e editar através de uma editora inglesa, deveria mudar as
caracteristicas do seu repertorio, tendo em conta a popularidade da musica new wave - uma
variante da musica punk com forte relevo atribuido ao papel dos sintetizadores na sonoridade das
cancgoes, protagonizada por grupos como Talking Heads e Stranglers (Buckley, 2001) - durante
este periodo, também em detrimento das caracteristicas musicais idiossincraticas do rock
“progressivo”. Este periodo coincide com a saida de Américo Luis do grupo, sendo substituido
por “Dedos Tubardo”, pseudonimo de Pedro Ayres Magalhdes (posteriormente membro dos
grupos Herois do Mar e Madredeus) enquanto baixista. Com via a promog¢dao do grupo no
mercado ingl€s e alemao, este decide gravar um novo LP integralmente cantado em inglés,
intitulado Humanoid Flesh, editado pela Valentim de Carvalho em 1981. O repertorio incluido
no disco era assumidamente mais simples em termos ritmicos e estruturais, assente no formato
cancdo, comparativamente ao repertdrio até entdo caracteristico do grupo. Segundo Manuel

Cardoso:

“..0 que ¢ que fizemos? SimplificAmos as estruturas. Mantivemos a qualidade de
harmonia, de melodia...mas com estruturas simplificadas. O que ¢ que definia a new wave? Era

uma estrutura muito simples, pop.”""®

Esta tentativa de internacionalizagdo passou também pela conversacdo com Peter Gabriel
a fim do grupo realizar a primeira parte deste na sua tournée europeia — a qual incluiu um
espectaculo no Pavilhdo do Dramadtico de Cascais a 6 de Outubro de 1980 -, tentativa esta que
ndo encontrou correspondéncia, tendo Gabriel escolhido o grupo escocés Simple Minds para o
efeito. Contudo, a falta de interesse por parte das editoras estrangeiras, assim como o
desinteresse pelo repertorio do grupo, ao incluir letras em inglés num periodo coincidente com a

popularizagdo mediatica do rock cantado em portugués (protagonizado por Rui Veloso, UHF,

"5 Ibid.

18 Ibid.
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Taxi, e.0.), por parte dos varios meios de comunicacao (radio, imprensa), provocou algum mau
estar no seio do grupo, o qual culminou na decisao dos seus membros de darem como terminadas
as actividades do Tantra ap6s a participacao deste no espectaculo no Estadio de Alvalade, a 23
de Maio de 1981, organizado pelo programa radiofonico Febre de Sabado de Manha. Este
espetaculo contou também com a participagdo de Fischer-Z, Mario Mata, e Adelaide Ferreira.

Manuel Cardoso relembra alguns pormenores acerca deste espectaculo:

“...comecamos a tocar, € come¢amos a dizer que “as pessoas ndo estdo na nossa onda, €
este boicote ¢ um nojo”...porque ¢ triste andarmos a defender a musica rock portuguesa e depois
sermos atacados daquela maneira quando 80% da musica que passava na radio era uma merda.
(...) E decidimos acabar naquele momento. Foi mesmo ali. Hoje, olhando para tras, foi uma

estupidez. (...) Estdvamos muito profundamente chateados...”""’

O mausico, desta vez com novos colaboradores, s voltaria a gravar e editar sob o nome
Tantra a partir da década de 90, retornando a estética de composi¢ao “sinfonica” explorada em
Misterios & Maravilhas e Holocausto, induzido pela emergéncia de um movimento revivalista,

de nivel internacional, do rock “progressivo” enquanto tendéncia musical (Tilly, 2010b)

Em conclusdo, estes dois grupos ilustram a adop¢do do estilo do rock
“sinfonico/progressivo” na criagao de originais, na sua edi¢do, € na apresentagdo ao Vvivo,
contribuindo para o instituir do modelo do concerto rock com grupos portugueses. O grupo
Tantra revelou-se como sendo de particular importancia, distinguindo-se pela edicdo em formato
LP de originais compostos com base nas caracteristicas do rock “sinfonico/progressivo”, e pela
elaborada componente cénica dos espectaculos. Estes dois casos constituem ainda exemplos da
tendéncia de transi¢do das caracteristicas do repertorio “sinfonico” para a adop¢do dos novos
estilos em voga como o mew wave, aspecto influenciado pelo declinio da popularidade
internacional do rock “progressivo” e pela popularizagdo no pais dos novos estilos do rock,

proporcionada pelo fendmeno do hoom do rock portugués.

"7 Entrevista realizada por Anténio Tilly, 18 de Agosto de 2004, Lisboa)
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Conclusao

A concep¢ao de uma tendéncia musical designada como “rock sinfonico” ou “rock
progressivo” no ambito da actividade de alguns grupos, ou o empregar de caracteristicas
associadas mais tarde pelos proprios a essas denominagdes, constituiu uma das vertentes da
institui¢do do rock enquanto variante musical definida no espectro de repertérios interpretados
por diversos musicos em Portugal. Esta assentava num conjunto de aspectos nem sempre
empregues de modo simultaneo: o recurso a uma sonoridade “orquestral” ou “sinfonica”, a
crescente tendéncia para a composicao de “pecas” de duragdo extensa com vdrias secgdes,
usualmente concebidas com base numa unidade tematica que servia de elemento agregador da
composi¢do, a alternancia entre secgdes contrastantes a nivel ritmico/andamento/timbrico, assim
como a valorizacao do “tecnicismo” ou virtuosismo” instrumental. Como se observa, estes eram
usualmente associados pelos musicos, em termos ideologicos e discursivos, a um universo de
praticas e valores que eles concebiam como caracteristicos do campo de tradicdo musical erudita,
(ou, por extensdo, ao do jazz), ou seja, a praticas musicais enquadradas no ambito de uma
suposta “alta cultura”. A incorporacdo de elementos musicais tidos como caracteristicos dessa
tradicdo no ambito do rock, mesmo no caso de musicos que ndo enveredaram pela aprendizagem
formal de conservatério, constituiu uma forma de legitimacao social da sua respectiva pratica. A
pretensa “seriedade” desta vertente musical encontrou-se também intimamente ligada ao modelo
do concerto rock, cuja configuragcdo poderia albergar repertério concebido como mais “solene” e
propicio a uma audi¢do mais “cuidada”, a qual ndo seria possivel no contexto de uma

performacao para acompanhamento de danga.

Os valores inerentes a pratica deste repertorio - assim como do rock em geral, enquanto
categoria autébnoma - foram fundamentais na instituicdo do prdprio concerto rock enquanto
modelo performativo em todo o pais, passando pela incorporacao das caracteristicas do mesmo
no ambito dos bailes e festas, generalizando-se esta tendéncia a partir de meados da década de
70, antecipando a apresentacdo em nome proprio de grupos portugueses em recintos varios, a
qual culminaria com a constituicdo de eventos como os concertos do grupo Tantra nos coliseus
de Lisboa e Porto, em 1978/79. Esta transformacao foi também marcada por uma transi¢cao das

caracteristicas do repertério incluido nas actuagdes, com alguns grupos a enveredarem
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progressivamente pela apresentacdo de originais assentes nas caracteristicas dos varios estilos do
rock, com menor enfoque na interpretacdo de versdes dos principais protagonistas internacionais
do género e na incorporacao de repertorio especificamente interpretado para efeitos de danca.
Contudo, a categoria de rock “sinfénico” ou “progressivo” seria apenas usualmente empregue
enquanto referente a determinado tipo de repertério por parte de musicos e publicos, ndo sendo
aparente qualquer aposta editorial especificamente dedicada a promocao e edigao desta tendéncia
ao longo da década de 70. A propria edicdo de repertéorio rock em geral era vista como
excepcional por parte dos musicos e das editoras, tal como foi referido ao longo desta
dissertacao, tendéncia que so seria invertida a partir da mudanca de geréncia da editora Valentim
de Carvalho a partir de finais da década, a qual contribuiu para o surgimento do fenomeno do
boom do rock portugués, materializado num grau de impacto comercial inédito dos protagonistas
do género no pais. Ainda assim, ¢ notéria a configuracdo de uma tendéncia assente na
valorizacao do registo fonografico enquanto “obra”, onde ndao s6 a componente musical, muitas
vezes baseada numa tematica conceptual unificadora das composi¢gdes, mas também os aspectos
graficos da capa, sobretudo na edicdo em LP, passaram a constituir aspectos em voga a partir
deste periodo. Aspectos como referéncias culturais ao universo de valores hippie de finais da
década de 60, a tendéncias religiosas provindas do oriente, a literatura de indole mistica,
fantastica e de fic¢do-cientifica (Mistérios e Maravilhas, Holocausto, €.0.), assim como as
proprias mudangas proporcionadas pelo 25 de Abril de 1974 (Asceng¢do & Queda e Onde
Quando Como Porqué Cantamos Pessoas Vivas, e.0.) constituiram, em diversos casos
explorados, temas/conceitos basilares a configuracdo de algumas obras fonograficas. Apesar de
muitos dos grupos protagonistas deste estilo ndo tivessem possibilidades de gravar para edi¢ao, o
conjunto de valores ja referidos inerentes a constituicdo de uma ideia de rock
“sinfonico/progressivo” foi fulcral na promocao e instituicao desta tendéncia. O enveredar pela
composi¢do e apresentacdo de versdes e originais de rock “sinfonico/progressivo” também
consistiu, em varios dos casos, numa vontade consciente de diferencia¢do social dos musicos
relativamente ao que concebiam como caracteristico do panorama musical em Portugal, tanto no
periodo do denominado “nacional-cangonetismo”, como no proliferar da cangdo de intervengao.
Esta distingdo também assentava numa vontade de aproximacdo a elementos que os musicos
concebiam como proprios do universo anglo-americano, 0os quais estes encaravam como mais

“evoluidos”, e tentaram emular tanto nas configuragdes do repertorio, nas apresentacdes, € nos

105



ideais promovidos. Apesar de, como foi referido, esta tendéncia musical sofrer de um decréscimo
de popularidade internacional em finais da década, aspecto que influenciou a decisdo de varios
dos grupos protagonistas deste estilo em Portugal de enveredar pela composicao de repertorio
baseado nos novos estilos do punk e do new wave (tal como no caso dos grupos Beatnicks e
Tantra), o rock “sinfonico/progressivo”, juntamente com a heavy music (e, subsequentemente, o
heavy metal), constituiu um dos primeiros exemplos de variagdo estilistica do rock enquanto
categoria autonoma, a qual, como se demonstrou, foi adoptada de forma consciente desde o

inicio da década de 70 em Portugal.

Apesar do material ja publicado que, de alguma forma, abordou a adopg¢do desta
tendéncia no pais, a investigacao levada a cabo para esta dissertacdo explorou, de forma mais
exaustiva, os processos e valores interentes a actividade dos principais protagonistas do estilo,
tanto nas dimensdes da composicdo, nas caracteristicas da gravacdo e estabelecimento de
contacto com editoras, mudangas no comportamento de publicos, €.0., cruzando as perspectivas
dos musicos, criticos, € do proprio investigador. Em suma, espero que este trabalho venha a
representar um contributo para o emergente estudo académico das praticas do pop-rock no pais,
iniciado com o processo de investigacao levado a cabo na elaboracao da Enciclopédia da Musica

em Portugal no século XX.

106



Bibliografia

s.a. (1970) “Pop Five Music Incorporated — Anti-Entrevistado e Entremirado”, Mundo da

Canc¢do, N° 2, Janeiro.

s.a. (1973) “Gentle Giant — A pretensao acima de tudo”, Musicalissimo, N° 11, Janeiro.

s.a. (1974) “Psico - Na senda dos Yes”, Musicalissimo, N°72, Marco.

Barreto, Jorge & Semedo, Fernando (1972) “A Histéria e Limites da Mtusica Popular”, 4

Memoria do Elefante, Janeiro/Fevereiro.

Bohlman, Philip V. (1996) “Fieldwork in the Ethnomusicological Past”, in Barz, Gregory &
Cooley, Timothy (eds.), Shadows in the Field: Studies in Ethnomusicological Field Methods,
New York, Oxford University Press.

Brettell, C. B. (1998) “Fieldwork in the archives: Methods and sources in historical
anthropology”, in Bernard, H. R. (ed.), Handbook of methods in cultural anthropology, Walnut
Creek, Calif., AltaMira.

Buckley, David (2001) “New Wave”, in The New Grove Dictionary of Music and Musicians,
Sadie, S. & Tyrrell, J. (eds.), London, Macmillan.

Cardoso, Manuel (1978) “Jim Capaldi em Lisboa - Um espectaculo simples e agradavel”, Rock

em Portugal, N°5, Julho.

César, Antonio Joao & Tilly, Anténio & Cidra, Rui (2010) “Festival RTP da Cang¢do (FRTPC) in
Castelo-Branco, Salwa (coord.), Enciclopédia da Musica em Portugal no Século XX, Vol. 4,
Circulo de Leitores.

Cid, Jos¢ (1970) “Pop em Portugal”, Mundo da Cangdo, N°13, Dezembro.

107



Cidra, Rui (2010a) “Petrus Castrus”, in Castelo-Branco, Salwa (coord.), Enciclopédia da

Musica em Portugal no Século XX, Vol. 3, Circulo de Leitores.

Cidra, Rui & Félix, Pedro (2010b) “Pop-rock™, in Castelo-Branco, Salwa (coord.), Enciclopédia
da Musica em Portugal no Século XX, Vol. 3, Circulo de Leitores.

Cordeiro, Jorge (1972) “Conversa (Amena) com e sobre os If”, Mundo da Cang¢do, N° 29, Maio.
Covach, John (1997) "Progressive Rock, 'Close to the Edge,' and the Boundaries of Style”, in
Covach, John & Boone, Graeme M. (eds.), Understanding Rock: Essays in Musical Analysis,
New York, Oxford University Press.

Covach, John (2008) “Jazz-Rock? Rock-Jazz? Stylistic Crossover in Late-1970s American
Progressive Rock”, in Everett, Walter (ed.), Expression in Pop-Rock Music, 2nd ed., New York

and London, Routledge.

Cutler, Chris (1984) File Under Popular: Theoretical and Critical Writings on Music, November
Books.

Daufouy, Philippe, & Sarton, Jean-Pierre (1972) Pop music/rock, Paris, Editions Champ Libre.

Duarte, Antonio A. (1984) A arte eléctrica de ser portugués: 25 anos de Rock em Portugal,

Amadora, Bertrand.

Duarte, Anténio (1979) “A ascencao dos Petrus Castrus”, Musica & Som, N°47, Maio/Julho.

Duarte, Antonio (1978a) “José Cid - Nao sou romantico nem tropego”, Rock em Portugal, N°3,

Margo/Abril.

108



Duarte, Anténio (1978b) “Perspectiva - Editora precisa-se para gravar um LP!”, Rock em

Portugal, N°4, Maio/Junho.

Duarte, Antonio (1978c) “The Tantra Show — Uma vitdria para o rock em Portugal! ”, Rock em

Portugal, N°5, Julho.

Durant, Alan (1985) “Rock Revolution or Time-No-Changes: Visions of Change and Continuity
in Rock Music”, Popular Music, Vol. 5, Cambridge University Press.

Fernandes, Sérgio (1972) “Euro-Rock 2 - Pink Floyd e o resto”, Musicalissimo, N° 6, Dezembro.

9999

Ferreira, Pedro (1978) “Grupo “rock™ Perspectiva - “Ganhamos pouco mas rimos muito™”,

Musica & Som, N° 42, Dezembro.

Frith, Simon (1996) Performing Rites: Evaluating Popular Music, Oxford, Oxford University

Press.

Frith, Simon (1983) Sound Effects: Youth, Leisure and the Politics of Rock ‘n’ Roll, London,
Constable.

Gelbart, Matthew (2007) The invention of “Folk Music” and “Art Music”: Emerging Categories
from Ossian to Wagner, Cambridge and New York, Cambridge University Press.

Gracyk, Theodore (1996) Rhythm and Noise: An Aesthetics of Rock, Durham, North Carolina,

Duke University Press.

Guibault, Jocelyne (2007) "The Politics of Labeling Popular Musics in English Caribbean”,

Trans, n° III.

Hegarty, Paul & Halliwell, Martin (2011) Beyond and before: progressive rock since the 1960s,

New York, Continuum.

109



Holm-Hudson, Kevin (2002) “Introduction”, in Holm-Hudson, Kevin (ed.), Progressive Rock

Reconsidered, New York and London, Routledge.

Holm-Hudson, Kevin, (2008) Genesis and The Lamb Lies Down on Broadway, Ashgate.

Holt, Fabian (2007) Genre in Popular Music, Chicago and London, The University of Chicago

Press.

Jorge, Carlos (1978) “Tantra — os mistérios e maravilhas do rock feito em Portugal”, Musica &

Som, N° 31, Maio.

Josephson, Nors (1992) "Bach Meets Liszt: Traditional Formal Structures and Performance

Practices in Progressive Rock™, Musical Quarterly, N° 76.

Keil, Charles (1996) Urban Blues, Chicago & London, The University of Chicago Press.

Kingsbury, Henry (1988) Music, Talent & Performance: A Conservatory Cultural System,
Philadelphia, Temple University Press.

Letria, José Jorge (1972) “Ephedra - O ritual do som”, Diario de Lisboa, 8 de Fevereiro.

Letria, José Jorge (1973) A Arte de Armar, Porto, Paisagem Editora.

Lopes, Joaquim (1978) “Beatnicks/Jim Capaldi - Coliseu dos Recreios de Lisboa”, Rock em
Portugal, N°5, Julho.

Lopes, Paul (2002) The Rise of a Jazz Art World, Cambridge University Press, Cambridge.

Losa, Leonor & Latino, Catarina (2010) “Sassetti”, in Castelo-Branco, Salwa (coord.),

Enciclopédia da Musica em Portugal no Século XX, Vol. 4, Circulo de Leitores.

110



Losa, Leonor (2010) “Valentim de Carvalho”, in Castelo-Branco, Salwa (coord.), Enciclopédia

da Musica em Portugal no Século XX, Vol. 4, Circulo de Leitores.

Ludwik Bielawski, Ludwik & Wiewiorkowski, Ludwik (1985) “History in Ethnomusicology”,

Yearbook for Traditional Music, Vol. 17, International Council for Traditional Music.

Macan, Edward (1997) Rocking the Classics: English Progressive Rock and the Counterculture,
New York, Oxford University Press.

Martin, Bill (1998) Listening to the Future: The time of progressive rock, 1968-1978, Chicago
and La Salle, Illinois, Open Court.

Middleton, Richard (2001) “Rock”, in The New Grove Dictionary of Music and Musicians,
Sadie, S. & Tyrrell, J. (eds.), London, Macmillan.

Middleton, Richard (1990) Studying Popular Music, Milton Keynes and Philadelphia, Open

University Press.

Moore, Allan F. (2001) "Progressive rock”, in The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, Sadie, S. & Tyrrell, J. (eds.), London, Macmillan.

Moore, Allan F. (1993) Rock: The Primary Text, Buckingham, Open University Press.

Moore, Allan F. (1997) The Beatles: Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band, London College of
Music, Thames Valley University, Cambridge University Press.

Moreira, Lino Fernando Alves da Costa (1979) “Apocalipsis - Nao vendemos maquinas de

lavar”, Rock em Portugal, N° 11, Abril/Maio.

Negus, Keith (1999) Music Genres and Corporate Cultures, London and New Y ork, Routledge.

111



Nettl, Bruno (1996) “Relating the present to the past - Thoughts on the study of musical change
and culture change in Ethnomusicology”, Music & Anthropology, No. 1.

O’Grady, Terence (1979) “Rubber Soul and the Social Dance Tradition”, Ethnomusicology, Vol.
23, No. 3, University of Illinois Press.

Oliveira, Fernando (1979) “O Baile do Burgo”, Rock em Portugal, N° 11, Abril/Maio.

Pais, Antonio Amaral (1977a) “Beatnicks - Rock com raizes nacionais?”, Musica & Som, N°18,

Novembro.

Pais, Antonio Amaral (1977b) “Breve viagem pelo espago ClDeral”, Musica & Som, N°8, 19 de
Maio.

Pires, Antonio (2007) 4s Lendas do Quarteto 1111, Lisboa, Ulisseia.

Rycenga, Jennifer (2002) “Tales of Change Within the Sound: Form, Lyrics and Philosophy in

the Music of Yes”, in Holm-Hudson, Kevin (ed.), Progressive Rock Reconsidered, New York

and London, Routledge.

Sérgio, Antonio (1978) “1° ano do tumulto”, Musica & Som, Janeiro.

Sheinbaum, John J. (2002) “Progressive Rock and the Inversion of Musical Values”, in Holm-

Hudson, Kevin (ed.), Progressive Rock Reconsidered, New York and London, Routledge.

Solis, Gabriel (2010) “I Did It My Way": Rock and the Logic of Covers”, Popular Music and
Society, 33/3, Routledge.

Sparling, Heather (2008) “Categorically Speaking: Towards a Theory of (Musical) Genre in
Cape Breton Gaelic Culture”, Ethnomusicology, Vol. 52, No. 3, University of Illinois Press.

112



Spicer, Mark (2008) “Large-Scale Strategy and Compositional Design in the Early Music of
Genesis”, in Everett, Walter (ed.), Expression in Pop-Rock Music, 2nd ed., New York and
London, Routledge.

Stump, Paul (1998) The Music’s All That Matters: A History of Progressive Rock, London,
Quartet Books.

Tilly, Antonio & Almeida, Miguel (2010a) “Arte & Oficio”, in Castelo-Branco, Salwa (coord.),

Enciclopédia da Musica em Portugal no Século XX, Vol. 1, Circulo de Leitores.

Tilly, Antonio & Almeida, Miguel (2010b) “Miguel da Graga Moura”, in Castelo-Branco, Salwa

(coord.), Enciclopédia da Musica em Portugal no Século XX, Vol. 1, Circulo de Leitores..

Tilly, Anténio & Almeida, Miguel (2010c) “Pop Five Music Incorporated”, in Castelo-Branco,

Salwa (coord.), Enciclopédia da Musica em Portugal no Século XX, Vol. 3, Circulo de Leitores.

Tilly, Antoénio & Callixto, Jodo Carlos (2010a) “José Cid”, in Castelo-Branco, Salwa (coord.),

Enciclopédia da Musica em Portugal no Século XX, Vol. 1, Circulo de Leitores.

Tilly, Antonio & Callixto, Jodo Carlos (2010b) “Quarteto 11117, in Castelo-Branco, Salwa
(coord.), Enciclopédia da Musica em Portugal no Século XX, Vol. 4, Circulo de Leitores.

Tilly, Antonio (2010a) “Conjunto”, in Castelo-Branco, Salwa (coord.), Enciclopédia da Musica

em Portugal no Século XX, Vol. 1, Circulo de Leitores.

Tilly, Antonio (2010b) “Tantra”, in Castelo-Branco, Salwa (coord.), Enciclopédia da Musica em
Portugal no Século XX, Vol. 4, Circulo de Leitores.

Tilly, Antonio (2010c) “Rui Veloso”, in Castelo-Branco, Salwa (coord.), Enciclopédia da

Musica em Portugal no Século XX, Vol. 4, Circulo de Leitores.

113



Tschmuck, Peter (2006) Creativity and Innovation in the Music Industry, Dordrecht, Springer.

Walser, Robert (1993) Running with the Devil: Power, Gender and Madness in Heavy Metal

Music, Middletown, Connecticut, Wesleyan University Press.

Warner, Timothy (2003) Pop Music — Technology and Criativity: Trevor Horn and the Digital

Revolution, Ashgate.

114



Entrevistas

Entrevistas realizadas pelo autor:

Antonio “Tozé” Brito (com Marco Freitas, 25 de Maio de 2009, Lisboa)

Antonio Duarte (Julho de 2010, Belém)

Antonio Garcez (com Antonio Tilly, 14 de Novembro de 2010, Belém)

Antonio Pinheiro da Silva (9 de Fevereiro de 2011, Oeiras)

Carlos Barata (31 de Maio de 2011, Oeiras)

Jorge Casanova (via e-mail, Julho, 2011)

Jorge Pinheiro (3 de Janeiro de 2011, Oeiras)

José Carlos Almeida (com Anténio Tilly, 2 de Fevereiro de 2012, Lisboa)

Lena d’Agua (com Anténio Tilly, 26 de Maio de 2011, Bombarral)

Luis Ferreira da Luz (via e-mail, Julho, 2011)

Manuel Cardoso (1 de Dezembro de 2010, Lisboa & 21 de Abril de 2011, Lisboa)
Mario Martins (com Antoénio Tilly e Hugo Silva, 8 de Fevereiro de 2011, Lisboa)
Miguel Graca Moura (via e-mail, Janeiro, 2011)

Pedro Castro (12 de Marco de 2011, Lisboa)

Sérgio Castro (22 de Abril de 2011, Lisboa)

Vitor Mamede (com Anténio Tilly, 24 de Marco de 2011, Sintra)

Entrevistas realizadas por outros investigadores:

Alvaro Azevedo e Luis Filipe Vareta (Miguel Almeida, 3 de Fevereiro de 2006, Matosinhos)
Alvaro Marques (Miguel Almeida, 6 de Fevereiro de 2006, Tomar)

José Cid (Antonio Tilly e Rui Cidra, 2000)

Manuel Cardoso (Antonio Tilly, 18 de Agosto de 2004, Lisboa)

Miguel Graca Moura (Miguel Almeida e Anténio Tilly, 13 de Outubro de 2005)

Pedro Castro (Rui Cidra, 2007, Lisboa)

Toni Moura (Miguel Almeida, 28 de Fevereiro de 2006, Carvoeiro)

115



Discografia citada

Beatnicks, Somos o Mar / Jardim Terra (Single), Alvorada/Radio Triunfo, 1977.

Beatnicks, Blue Jeans / Magia (Single), Alvorada/Radio Triunfo, 1981.

Carlos Alberto Vidal, Changri-La (LP), Imavox, 1976.

Ephedra, Ephedra, edigao de autor, 2008.

Jos¢ Cid, Vida (Sons do Quotidiano) (EP), Decca/Valentim de Carvalho, 1977.

José Cid, 10000 Anos Depois Entre Vénus e Marte (LP), Orfeu/Arnaldo Trindade, 1978.
Perspectiva, “La Fora” a Cidade / Os Homens da Minha Terra (Single), Imavox, 1976.
Perspectiva, Rei Posto Rei Morto / O Qitavo Sorriso (Single), Imavox, 1976.

Petrus Castrus, Marasmo (EP), Decca/Valentim de Carvalho, 1971.

Petrus Castrus, Tudo Isto, Tudo Mais (EP), Decca/Valentim de Carvalho, 1972.

Petrus Castrus, Mestre (LP), Guilda da Musica / Sassetti, 1973.

Petrus Castrus, A Bananeira / Seis e Meia da Tarde (Single), Guilda da Musica/Sassetti, 1974.
Petrus Castrus, Candida / No concelho de ca... (Single), Imavox, 1977.

Petrus Castrus, Ascengdo e Queda (LP), Decca/Valentim de Carvalho, 1978.

Pop Five Music Incorporated, 4 Pe¢a (LP), Orfeu/Arnaldo Trindade, 1969.

Pop Five Music Incorporated, Orange / Mission Impossible (Single), Orfeu/Arnaldo Trindade,
1970.

Pop Five Music Incorporated, Page One / Aria (Single), Orfeu/Arnaldo Trindade, 1970.

Pop Five Music Incorporated, Stand By / Golden Egg (Single), Orfeu/Arnaldo Trindade, 1971.
Psico, Al’s / Epitafio (Single), Alvorada/Radio Triunfo, 1978.

Quarteto 1111, A Lenda de el-rei D. Sebastido (EP), Columbia (EMI)/Valentim de Carvalho,
1967.

Quarteto 1111, Quarteto 1111 (LP), Columbia (EMI)/Valentim de Carvalho, 1970.

Quarteto 1111, Onde Quando Como Porqué Cantamos Pessoas Vivas: Obra-ensaio de Jos¢ Cid
(LP), Decca/Valentim de Carvalho, 1975.

Smoog, Smoogin’/ What’s Going On (Single), Orfeu/Arnaldo Trindade, 1973.

Tantra, Novos Tempos / Alquimia da Luz (Single), EMI/Valentim de Carvalho, 1976.

Tantra, Mistérios e Maravilhas (LP), EMI/Valentim de Carvalho, 1977.

116



Tantra, Holocausto (LP), EMI/Valentim de Carvalho, 1978.
Tantra, Humanoid Flesh (LP), EMI/Valentim de Carvalho, 1981.
Tantra, Live Ritual (CD), edi¢ao de autor, 2002.

117



Webografia consultada

Blog de Jorge Pinheiro (Ephedra): http://expressodalinha.blogspot.pt
Site oficial do grupo Ephedra: http://ephedraband.com
DGM (Discipline Global Mobile): http://www.dgmlive.com

118



Appéndice A: exemplos musicais incluidos no CD

01 — Quarteto 1111 — 4 lenda de el-rei D. Sebastiao (do EP A Lenda de el-rei D. Sebastido,
Columbia/Valentim de Carvalho, 1967)

02 — Pop Five Music Incorporated — Jesus, Alegria dos Homens (do LP A Pec¢a, Orfeu/Arnaldo
Trindade, 1969)

03 — Petrus Castrus — Marasmo (do EP Marasmo, Decca/Valentim de Carvalho, 1971)
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