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Aos meus pais, pelo amor eterno!
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PRADO, Gustavo dos Santos. “Caminho para a morte” na metrépole — Cultura
punk: fanzines, rock, politica e midia (1982-2004). Tese (Doutorado em Historia
Social), Pontificia Universidade Catolica de Sao Paulo, Sédo Paulo, 2016.

RESUMO

Esta pesquisa procura investigar a cultura punk ao longo das décadas de 1980 e
1990 e sua apropriacado pelo mercado de massa. Para tanto, discute o “niilismo punk
juvenil”, considerado como estratégico para se compreender a cultura punk
representada nos fanzines. Verifica como foram produzidos esses fanzines e suas
formas de circulacédo no interior do movimento punk. Problematiza o posicionamento
anarquista e as visdes politicas, econbmicas, sociais e religiosas dos editores.
Recobra as propostas tematicas dos fanzines punks, como a miséria, 0 meio
ambiente, a violéncia e as relacdes/tensfes entre punks e carecas do suburbio, com
especial atencdo aos assuntos e representacbes mais frequentes: a morte e as
criticas ao mercado de massa.

Prioriza-se a trajetéria do grupo paulistano Colera, por intermédio dos boletins
organizados por seu fa-clube, permitindo recuperar a atuacédo da banda dentro e fora
da cena underground, bem como 0s impasses e questionamentos ao grupo em
razdo de sua proximidade com a grande midia. O movimento e sonoridade punk e
suas tensbes com a Mdusica Popular Brasileira e com o rock comercial sao
rastreados, visando reaver um espaco para o punk brasileiro dentro da historiografia
da “MPB”.

Procura-se esquadrinhar a trajetéria do movimento e cultura punk, bem como a sua
incorporacdo ao mercado de massa, observando-se as mudancas estéticas nos
fanzines e as permanéncias e apropriacdes da estética punk, como a disseminacéo

do uso da técnica da colagem nas midias contemporaneas.

Palavras-chave: punks, niilismo, fanzines, politica, midia.



PRADO, Gustavo dos Santos. “A way to Death” in the metropolis — Punk culture:
fanzines, rock, politics and media (1982-2004). Thesis (PhD in Social History), at

Pontificia Universidade Catolica de Sao Paulo, Sao Paulo, 2016.

ABSTRACT

This research has as an objective to investigate punk culture throughout the decades
of 1980 and 1990 and its appropriation by the mainstream market. Therefore, it
discusses the “youth punk nihilism”, considering it key in order to comprehend the
punk culture represented in fanzines. Verifying how these fanzines were produced
and its forms of circulation inside the punk movement. The anarchic postures, as well
as political, economic, social and religious views of the editors are problematized.
Recovering the thematic proposals of the punk fanzines, such as misery,
environment, violence in the relationships/tension among punks and carecas do
suburbio, focusing on more frequent issues and representations, such as: death and
critics to the mainstream market.

The background of Cdlera, a Sdo Paulo band, is analyzed through the newsletters
issued by their fan club, which regain the output of the band inside and outside the
underground scene, as well as the obstacles and inquiries of the group because of its
proximity with the large media. The punk movement and its sonority, as well as the
tension with Popular Brazilian Music and commercial rock where traced, trying to
retrieve a space for Brazilian punk inside the historiography of “MPB”.

This research seeks to scrutinize the journey of the movement and punk culture, as
well as its incorporation into the mainstream market, observing the esthetical
alterations of fanzines, remains and appropriations of punk esthetics, as well as the

dissemination of the collage technique at the contemporaneous media.

Key Words: punks, nihilism, fanzines, politics, media.
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APRESENTACAO

Esta tese tem como objetivo central investigar a cultura punk underground e
sua difusdo e apropriacédo pela grande midia no final do século XX e inicio do XXI.
Para tanto, utiliza como principal documentacdo os fanzines ou punkzines' —
cabendo destacar que esse material foi pouco estudado em ambito académico.

Comecei minha trajetéria no doutorado com certo “rancor”, sentimento que
vinha desde a minha dissertacdo de mestrado, em que me debrucei sobre a “Legido

Urbana™?

. Continuar a estudar a juventude do periodo me levou a pesquisar 0s
fanzines depositados no Centro de Documentacdo e Informacdo Cientifica da
Pontificia Universidade Catélica de Sdo Paulo.® O arquivo “Movimento punk” foi
doado por Antdnio Carlos de Oliveira a instituicdo, com o intento de preservar a
memoria de uma parcela da cultura do punk rock nacional.

Fiquei varios meses pesquisando o material. Procurei fanzines de diversas
regides do Brasil, em especial de S&o Paulo, concentrei o recorte nos fanzines
punks produzidos durante os anos de 1980. Contudo, resguardei impressos dos
anos de 1990 e de outros tipos de movimento juvenil, caso dos “carecas do
suburbio”.

Os punkzines sao dotados de riqueza, apresentando um “amontoado” de
linguagens justapostas, criando um plano imagético especifico (poluido e agressivo).
Surgiram no Brasil em 1982, na cidade de S&o Paulo, com o intuito de divulgar a
cena punk underground. O impresso dialoga com varias formas de linguagem:
quadrinhos, desenhos, charges, fotos, letras de musica e matérias veiculadas na
midia impressa da época. E uma producdo artesanal: o editor, que poderia ser um
fa, integrante de uma banda ou participe do movimento, numa folha oficio, recortava
os temas, colava textos e imagens, imprimia em uma fotocopiadora e partia para a
distribuicdo de sua arte.

De forma geral, os fanzines retratam o cenario punk brasileiro e estrangeiro
(EUA, Inglaterra, Finlandia, Itdlia, Espanha...), falando sobre bandas, grupos e

musicas e divulgando o mercado underground. Contudo, os punkzines também

! Termo atribuido a fanzines que foram utilizados pela cultura punk. Ver: MAGALHAES, Henrique. O
rebulico apaixonante dos fanzines. 32.ed. Jodo Pessoa: Marca de Fantasia, 2003, p.56.

2 PRADO, Gustavo dos Santos. A verdadeira Legido Urbana s&o vocés. Dissertacdo (Mestrado em
Histdria Social), Pontificia Universidade Catolica de S&o Paulo, Sédo Paulo, 2012.

® Gostaria de agradecer a Simone Silva Fernandes (técnica documentalista), que me apresentou ao
arquivo.
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discutem tematicas ndo relacionadas diretamente a musica: violéncia, miséria,
excluséo, politica, guerras, policia, nazismo, ecologia, bombas nucleares, problemas
urbanos etc. Por ser uma producéo impressa confeccionada por jovens de periferia,
o fanzine possui uma forte inclinagcdo para questdes sociais e um dialogo intenso
com a cultura anarquista.

Com o material em maos, procurei sistematiza-lo. Adaptei textos que
ilustram alguns passos para a andlise de jornais e revistas visando dois pontos®:
problematizar os fanzines e organizar o meu arquivo digitalizado em “PDF”. Como
resultado, cada impresso possui uma “ficha” em que constam sua identificacao,
projeto grafico, producao e distribuicdo, circulagdo, proprietario (nome do editor),
assuntos e campanhas gerais. Adicionei a esses itens: divulgacdo de bandas,
shows, de outros fanzines, fitas/LPs/compactos e lojas de som/fitas/discos,
almejando compreender as relagdes que se estabeleciam entre os editores desses
Impressos.

A andlise dos fanzines é uma tarefa ardua; muitos nao registram nomes de
editores, cidade ou mesmo o ano de publicacdo. S&o raros 0s impressos que
possuem uma minima organizacao: predomina a falta de colunas, frisos e subtitulos,
afinal, sua organizacdo cadtica tem seus motivos. A efemeridade dos numeros, a
baixissima tiragem e a linguagem rebuscada sdo um desafio a qualquer historiador.

Contudo, a criatividade desses jovens de periferia incitava ainda mais meus
guestionamentos. Em um dado momento da pesquisa, comecei a notar que 0S
impressos possuem inumeras apologias a simbolos da morte (caveiras, esqueletos,
monstros e demonios), que se configuram como uma linguagem de resisténcia.
Além disso, ha nos impressos um enorme sentimento de descontentamento em
relacdo as pessoas, ao mercado, as cidades, as instituicdes e aos integrantes do
proprio movimento punk. E, por fim, reparei que os fanzines retratam com ira
qualquer tipo de intervencdo dos mercados fonografico, impresso e televisivo em
sua cultura underground, sendo que essa repulsa se estende a qualquer integrante
do movimento punk que se rendesse a Optica do mercado de massa.

Foi a partir dessa triade que estruturei esta tese. Meu intento inicial estava
fortificado para problematizar as relacdes desses jovens com a midia e com a

propria cultura punk. Pela vigorosa inclinacédo social presente nos fanzines, pensei

* CRUZ, Heloisa de Faria; PEIXOTO, Maria do Rosario da Cunha. Na oficina do historiador:
conversas sobre a Histdria e Imprensa. Projeto Histdria. Sdo Paulo, vol.35, dez. 2007, p.253-269.
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ainda em algumas formas de promover uma discussao em torno da musica punk e
sua insercao na MPB.

Além disso, questionava a apropriacdo pelo mercado de massa da cultura
dos fanzines, bem como de alguns integrantes da cena punk underground — fato que
preocupou dezenas de jovens editores. Passei entdo a aferir em outras fontes a
possibilidade de perceber as dimensfes dessa cena musical. Fui até o Arquivo
Edgard Leuenroth (AEL), vinculado a Universidade Estadual de Campinas, e
pesquisei no arquivo do IBOPE (Instituto Brasileiro de Opinido Publica e Estatistica)
as preferéncias musicais dos anos de 1970 e 1980. Constatei que o punk brasileiro,
de fato, fez pouco sucesso entre as radios ou o publico em geral, salvo aqueles
grupos que comecaram no punk e, depois, migraram para outras vertentes sonoras:
Legido Urbana, Plebe Rude e Capital Inicial (Brasilia) e Camisa de Vénus
(Salvador).

Com centenas de paginas de amostras digitalizadas, sem encontrar
nenhuma mencdo aos punks que estdo nos fanzines, ampliaram-se minhas
inquietacbes: qual seria o motivo de a imprensa escrita, o radio, filmes,
documentarios e programas de televisdo concederem espaco para a cultura punk se
a musica era pouco comercial? Foi ai que percebi que a cultura punk underground
chamava a atencgdo pelo “estilo exético” dos jovens que andavam pelas ruas das
cidades. Seu comportamento agressivo, contestador e violento era retrato de uma
parcela da juventude que nasceu sob a égide da censura e que entdo podia
desfrutar alguns beneficios da abertura politica. Tais atitudes ndo poderiam ser
creditadas somente ao anarquismo; logo, percebi que esses jovens retratados nos
fanzines eram “niilistas”.

Procurei uma literatura especifica para conceituar o “niilismo punk juvenil”.
Com esse conceito, consegui recortar minha tese e passei a buscar meios de
compreender as interagbes da cultura dos fanzines com a midia. Li os impressos
dos anos de 1990, para perceber como esse tipo de comportamento se fazia
presente na virada de década, mas ainda almejando circunscrever a analise a
década de 1980. No entanto, essa possibilidade foi descartada por completo.
Percebi que os fanzines dos anos 90 eram muito diferentes. A estética agressiva da
década anterior havia caido por terra e os lideres do underground como o Célera,
Olho Seco e Ratos de Porédo eram taxados como “vendidos ao sistema”. Incorporei,

assim, os impressos dos anos de 1990 ao estudo.
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Desse modo, a tese se encontra organizada em capitulos. Em “Introdugéao:

‘0 nascimento do morto’™, sao discutidas as apropriagcdes dos fanzines em torno da
questao da morte. Resgato a histéria do movimento musical em pauta e o “niilismo
punk”, pois foi a partir dele que redefini outros temas problematizados ao longo da
tese.

No Capitulo 1 - “Fanzines e punks: representacdes, agbes e politica”,
procura-se discutir a estética dos impressos, suas formas de divulgacdo e
circulacdo, seu posicionamento anarquista e sua negacdo a politica, ao
neoliberalismo e a religido. S&o elencados fanzines de varias cidades e regifes do
Brasil, para dar luz ao movimento punk nacional que estd representado nos
impressos.

Avancando a investigacdo, no Capitulo 2 - “Percepg¢des da metropole: punks
e Sdo Paulo” busca-se analisar somente os fanzines de S&o Paulo, questionando
mais detalhadamente a relacdo desses impressos com a metropole paulistana. O
pioneirismo da cidade e sua vitalidade na cultura dos fanzines punks foram decisivos
para a escolha. Com os “punkzines” discute-se a importancia da “Punk Rock Discos”
e dos primeiros fanzines paulistanos na estruturagdo do mercado underground na
cidade. Depois, sdo examinados temas candentes nos impressos: miséria, meio
ambiente, violéncia e a convivéncia com os “carecas do suburbio”. Inserem-se na
andlise alguns fanzines “carecas”, visando perceber as diferencas entre os
impressos desses sujeitos e dos punks e, consequentemente, seus atritos.

Ja no Capitulo 3 - “Niilismo punk juvenil: underground e o Célera” verifica-se
o caso da banda Colera, de Sao Paulo, e como 0 grupo apareceu na midia, fato que
incomodou varios editores. Além disso, a banda liderada por Redson criou um fa-
clube e uma gravadora independente — o0 que também ensejou atritos no interior do
movimento. O caso dessa banda paulistana é proficuo para analisar as
interferéncias do mercado midiatico no underground, as reac¢des provocadas e 0s
desacordos, observando também a fragilizacdo do movimento punk, que foi
sucumbindo na virada de década.

No Capitulo 4 - “Musica Popular Brasileira: rock e punks”, o intuito € discutir
acerca das dificuldades de se tornar e se manter popular. Na esteira desse debate, é
possivel perceber que a cultura punk foi apropriada por inimeros artistas da época,

0 que gerou atritos com a MPB e com o rock nacional. Tais relagbes levam ao
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questionamento sobre se o punk rock seria popular, jA que suas pretensdes
tematicas eram populares.

Por fim, no Capitulo 5 - “Fanzines e punks: midia, resisténcias e crise”, o
foco recai sobre as apropriacdes e resisténcias dos fanzines em face do avanco do
mercado de massa. Evidencia-se que alguns elementos dessa cultura foram
apropriados pela midia televisiva, radiofénica e em plataformas digitais, sendo
também objeto de discussao a “colagem” enquanto técnica que foi midiatizada, bem
como a tematica da morte e do niilismo e suas contribuicdes a cultura punk.

Acrescenta-se como apéndice outro produto intitulado “A morte do nascer”.
Nele, o leitor visualizar4d que a proposta niilista “a tudo” acabou por corroer os
principios do proprio movimento punk. Ou seja, ao envolver “centenas” de causas,
0S punks ndo se concentraram na sobrevivéncia do seu movimento, criando um
caminho para a morte. Por sinal, a trajetdria aqui narrada possui em seus extremos
representacbes do morto, que mantém ativa a simbologia da cultura punk

underground.
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INTRODUGAO: “O NASCIMENTO DO MORTO?”

Nao Queremos guerra.
Tambem nao ecreditamos,
quecmapﬁzoom.
alguma colse ira mudar.
Querenos uniac e luta
para a vitorie de

nossos ideais.

Figura 1- Fanzine SP Punk. Sao Paulo, 1982.

Os fanzines surgiram na década de 1930, nos EUA, com as publicacdes de
ficcdo cientifica. O termo fanzine é derivado da juncdo dos termos ingleses fantastic
e magazine e, em sintese, tornou-se “magazine de fa”.> Alternativo e amador, foi um
dos pilares da cultura punk underground®, pois qualquer nova banda que se
prezasse n&o deixaria de edita-lo visando sua prépria divulgacéo.’

Manifestacbes culturais punks vém sendo estudadas, a musica, a
vestimenta, o comportamento e as bandas tornam-se objetos de estudo, jA que o

movimento punk foi uma manifestagéo politica e cultural significativa, promovida pela

> MAGALHAES, Henrique. O que é fanzine. Sdo Paulo: Brasiliense, 1993, p.8-10.

® “S50 consideradas pertencentes ao rock underground aqueles grupos ou bandas que compartilham
uma critica a cultura de massas presentes em muitas vertentes do rock ‘comercial’. Rock
independente ou rock alternativo também s&o termos utilizados para designar o rock underground.
[...] as bandas de rock underground sdo aquelas que nao participam diretamente de grandes eventos
midiaticos, sendo quase sempre marginalizadas pela midia e sociedade em geral, desenvolvendo
dessa forma, uma rede propria de comunicagédo e divulgagao, e uma cena alternativa.” Ver: RIBEIRO,
Hugo. Notas preliminares sobre o cenario underground em Aracaji (SE). Anais do V Congresso da
Secdo Latino-Americana da Associacao Internacional para o Estudo da Mdusica Popular. Rio de
Janeiro, 21-25 jun. 2004. Apud: ROSA, Ornelas Pablo. Rock underground: uma etnografia do rock
alternativo. S0 Paulo: Radical Livros, 2007, p.46

" MAGALHAES, op. cit., p.22.
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juventude, na segunda metade do século XX. Sua importancia vai além da
experiéncia estética, sensorial, comportamental, emocional e afetiva que dele
provém. Desde sua génese, o estilo musical teve a capacidade de infiltra-se em
diferentes setores (underground e comercial) e paises, arrastando suas influéncias
para habitos e costumes que séo praticados diariamente.

Contudo, apesar dos estudos realizados, ainda faltam reflexdes mais
desenvolvidas que permitam a pesquisadores de diferentes areas do conhecimento
observar o movimento com distintos recortes temporais e espaciais, para sedimentar
a aceitacdo ou refutacdo das interpretacbes acerca desse objeto. Para tanto, a
categoria “niillismo punk juvenil” torna-se uma ferramenta estratégica. Uma
perspectiva de abordagem esta na proposicdo de José Machado Pais com relacéo
as “bandas de garagem”. a reunido dos jovens em torno do estilo musical, a
socializagdo por intermédio da musica, a escolha do nome da banda, o carater
nomade dos beligerantes e os sentimentos e emocdes oriundos dessa experiéncia
sdo pontos de partida para estudar o comportamento juvenil em face do rock.®

O “niilismo punk” verticaliza e afunila as interpretacdes realizadas nesta tese.
Valendo-se da “simpatica” caveira que veste jaqueta de couro e usa moicano,
extraida de um fanzine paulistano, nota-se que o punk representado® coloca-se
como um sujeito morto, que n&do acredita no lema “Paz e Amor” e que projeta a
tutela da “unido e luta para defender os seus ideais”. O punk langa mao desse ato

niilista para refutar a memaria de Woodstock.

® PAIS, José Machado. Bandas de garagem e identidades juvenis. In: COSTA, Mércia Regina da;
SILVA, Elisabeth Murilho da (Orgs.). Sociabilidade juvenil e cultura urbana. S&o Paulo: Educ,
2006, p.32. Ao falar de juventude, ha uma série de problemas conceituais, pois ndo ha um consenso
fulcral que dé a definicdo de inicio e término dessa faixa etaria. Nota-se que o trabalho segue as
proposicdes de Abramo, autora segundo a qual, apesar das diferentes definicdbes dos diversos
autores que lidaram com o tema juventude, correspondentes a enquadramentos tedricos bastante
distintos, é possivel identificar algumas noc¢des basicas e amplamente generalizadas na busca da
caracterizagdo dessa condi¢do potencialmente problematica da juventude, “[...] entendida como uma
etapa de transicdo, que processa a passagem, 0 que implica no comportamento juvenil uma imensa
ambiguidade, ndo sendo seus limites de inicio e término nem claros, tampouco precisos [...] seja no
resultado do processo de transi¢do, seja no questionamento e na busca de inovagéo na vida social”.
ABRAMO, Helena Wendell. Cenas juvenis. Sdo Paulo: Pagina Aberta, 1994. Ademais, a pesquisa
centra-se na juventude em torno do rock, pois ndo ha intencéo por parte do pesquisador em esmiucar
outras projegdes juvenis do periodo de forma mais detalhada.

9 “As representagdes do mundo social, assim construidas, embora aspirem a universalidade de um
diagnéstico fundado na razao, sao sempre determinadas pelos interesses dos grupos que as forjam.
Dai, para cada caso, 0 necessario relacionamento dos discursos proferidos com a posicao de quem
os utiliza.” CHARTIER, Roger. A histéria cultural: entre praticas e representacdes. Traducdo de
Maria Manuela Galhardo. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1990, p.17.
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Esse tipo de comportamento caracterizava uma parcela dos sujeitos
envolvidos no movimento punk. Desde a sua génese nos suburbios das cidades
americanas, jovens adeptos criaram formas de negar inimeras outras culturas que
nao fossem a sua, em um leque amplo, difuso e incerto. No caso do movimento
hippie, havia nele uma apologia a vida: colocaram em debate os riscos da Guerra
Fria, postergaram novas ac¢fes na esfera politica (hegando o capitalismo, bem como
0 socialismo), apregoaram o sexo livre e o uso de alucindgenos (discutindo o direito
da juventude de valer-se do uso de seu proprio corpo), dinamitaram as concepcdes
tradicionais de familia, escola e politica; tentando, utopicamente, fugir de tudo aquilo
que afetasse sua razdo. Sobre essas proposi¢coes, Maureen Tucker, baixista da
banda The Velvet Underground e um dos pioneiros do movimento punk, disse: “Néo
gostei daquela merda paz e amor.™°

Sabe-se que existiu entre a cultura punk (independentemente das geracdes)
e os hippies um processo de circularidade cultural*, haja vista que o movimento
punk abordou alguns dos temas candentes na Guerra Fria. No entanto, para 0s
integrantes das bandas The Velvet Underground (Nova York, 1964), MC5 (Detroit,
1964), Iggy and the Stooges (Michigan, 1967) e The Doors (Los Angeles, 1965)*?, os
artistas que participaram do Festival em Bethel (Estados Unidos, 1969) e passaram
a integrar a “Geracao Woodstock” seriam “vendidos”. Afinal, o evento foi organizado
por empresarios e composto por musicos que estavam ou queriam estar em
projecdo no mercado fonografico da época: Jimi Hendrix, Janis Joplin, Joe Cocker,
Jerry Garcia, Montana, Creedence Clearwater Revival, The Who e Jefferson
Airplane. Mesmo com todo o “ethos” voltado para a cultura jovem, o Festival de
Woodstock nao foi underground — e, por isso, coube ao movimento punk dirigir ao

evento e suas simbologias inUmeras criticas.

1 MCNEIL, Legs; MCCAIN, Gillian. Mate-me por favor. A Histéria sem censura do punk. Traducao
de Lucia Brito. 62.ed. Porto Alegre: L&PM, 2013, p.34.

' BAKHTIN, M. A cultura popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de Frangois
Rabelais. Traducao de Yara Frateschi Vieira. Sdo Paulo/ Brasilia: HUCITEC/ EDUNB, 1993.

'2 propde-se uma separacdo por décadas. Logo, aqueles que estdo citados no paragrafo surgiram
durante os anos de 1960 — que serviram de reflexdo até agora. No entanto, consideramos uma
segunda geracgéo, que comecou a surgir durante os anos de 1970: New York Dolls (Nova York, 1971),
Television (New York, 1974), Talking Heads (Nova York, 1974), Ramones (Nova York, 1974), Patti
Smith Group (Chicago, 1975) e Sex Pistols (Londres, 1975). Sabe-se que tal separagcao néo é téo
rigida. Contudo, pelo intento da tese, ndo se vé problema na proposta, afinal, visa-se a definicdo de
“niilismo punk” — que servira de baliza para analisar esses grupos, bem como servira de episteme ao
movimento punk.
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Diante dessas discussofes, percebe-se que o niilista punk buscava o cénico,
o trdgico e o impacto, sem passar pelas amarras e interferéncias do mercado de
massa. Lou Reed, vocalista do The Velvet Underground, num livro de titulo bastante

sugestivo, disse:

As pessoas deveriam morrer pela musica. As pessoas estdo
morrendo por tudo o mais, entdo por que ndo pela muasica?
Morrer por ela? N&o é barbaro? Vocé ndo morreria por algo
barbaro?*?

Levando em conta a declaracdo do musico, tem-se a impressdo de que a
caveira estampada no fanzine SP Punk (S&o Paulo, 1982) — e apresentada
anteriormente — ja cumpriu a sua “missao”. Por incitar uma negagédo ao mercado, 0
niilista punk busca a exaltacdo de uma “arte pura”, em que a sonoridade pesada,
seus gestos, suas musicas, suas falas e cultura estariam livres de qualquer tipo de
amarra financeira, empresarial ou ideolégica. Através do punk, o jovem procurava
manifestar suas angustias, sentimentos e emocdes de forma mais livre'*; ou seja, o

ato niilista sustentava a maxima “do it yourself’ (faga vocé mesmo). Ou, como

¥ MCNEIL, Legs; MCCAIN, Gillian. Mate-me por favor. A Histéria sem censura do punk. Traduc&o
de Lucia Brito. 62.ed. Porto Alegre: L&PM, 2013, p.41.

1 Mesmo que a tese atribua essas caracteristicas somente ao “niilista punk juvenil”, reconhece-se
que as formas de comportamento indicadas no paragrafo se fazem presentes em outros perfis da
cultura juvenil. A literatura que problematiza o comportamento juvenil procura discutir as
caracteristicas que fundamentam o carater da transitoriedade, ja que o jovem é aquele que nédo se vé
como crian¢a, mas ainda ndo consegue assimilar uma parte dos desafios oferecidos pela vida adulta.
Como afirma Marialice Mencarini Foracchi, “na sociedade moderna, como se sabe, essa transigao é
especialmente dificil, devido a complexidade das formas de organizacéo social, a variedade das
alternativas de vida que se oferecem para o jovem, as contradi¢cdes inerentes a passagem da familia
de orientacdo para a familia de procriacédo, as incertezas quanto ao préprio destino pessoal’. Ver:
FORACCHI, Marialice Mencarini. A juventude na sociedade moderna. S&o Paulo: Editora da
Universidade de S&o Paulo, 1972, p.22-23. De acordo com A. Cohen, essas incertezas geram um
sujeito que cria formas de comportamento em torno da culpa, da autorrecriminacdo, da ansiedade e
da revolta. GOHEN, A. K. A delinquéncia como subcultura. Tradugdo de Lourdes de Franco Netto. In:
BRITO, Sumanita de. Sociologia da Juventude. 1l — A vida coletiva juvenil. Rio de Janeiro: Zahar
Editores, 1968, p.137. As andlises de Karl Mannheim que elucubram a juventude através de um
processo “histérico-social” que fomenta uma “dialética interna particular” também aparecem como
possibilidade de interpretacdo da categoria juventude. Ver: MANNHEIM, Karl. Sociologia. Tradugéo
de Emilio Willems, Sylvio Uliana e Claudio Marcondes. S&o Paulo: Atica, 1982, p.80. J& S. Eisenstadt
acredita os impasses da transitoriedade criam elementos importantes para que o jovem assuma um
“papel especializado”, incorporando as caracteristicas assumidas e discutidas em seu grupo de
convivio. Ver: EISENSTADT, S. M. De geracdo em geracdo. Tradugcdo de Sérgio P. O.
Pomerancblum. S&o Paulo: Perspectiva, 1976, p.208. Tais reflexdes serviram como base para
examinar a categoria juventude, que, invariavelmente, se faz presente nas abordagens realizadas ao
longo da tese.
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salientou Scott Asheton, baterista da banda The Stooges: “Foda-se toda essa merda

somos lixo, ndo nos importamos.™

[...] acaba no nihilismo do “nada tem sentido” (a impossibilidade
de concretizar determinada visdo de mundo considerada
correta, a qual foram dedicadas imensas energias — desperta a
desconfianca de que talvez todas as visées de mundo sejam
falsas) [...] traco budista, ansia do nada.®

E inquietante a proximidade dos discursos do musico e do filésofo: a ideia do
nada, o vacuo existencial, a auséncia de sentido, o primor da negacdo, a
impossibilidade de concretizagdo e a indiferenca diante dessa impossibilidade. Tal
como outros tipos juvenis, o niilista punk carrega um forte discurso existencialista,
partindo da premissa de que tudo esta fora de ordem, o que gera manifestacdes
culturais eivadas de descontentamento com relacéo a familia, escola, politica, igreja,
economia, trabalho etc.

O niilismo punk ndo é algo imposto, sendo algo atrativo para o jovem e que
corresponde as suas expectativas individuais e coletivas. Ele € mediado por varias
expressdes culturais, corporeas, estéticas, comunicacionais e quimicas (caso do
alcool e das drogas), oferecendo suas energias, compulsdes, medos e alegrias a

»l7

Apolo (deus da razao, que tinha o papel de “figurador plastico’ ") e Dionisio (deus da

festa, que ofereceria a experiéncia da embriaguez, sendo, portanto, “arte nao

, 0 que cria uma espécie de “experiéncia partilhada”*®, buscando a
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figurada™®)

criacdo de identidades a luz de uma “nebulosa afetua

> Cf.. MCNEIL, Legs; MCCAIN, Gillian. Mate-me por favor. A Histéria sem censura do punk.
Traducao de Lucia Brito. 62.ed. Porto Alegre: L&PM, 2013, p.63.

'® NIETZSCHE, Friedrich Wilhelm. Fragmentos finais. Tradugdo de Flavio R. Kothe. Brasilia: Editora
da Universidade de Brasilia, 2002, p.47. Os pontos e sinais ao longo do texto foram inseridos pelo
proprio autor. Ndo coadunam com as regras gramaticais e da concordancia; contudo estdo de acordo
com o texto deixado pelo pensador. Segundo Flavio R. Kothe, que também organizou a obra, a grafia
agressiva de Friedrich Nietzsche insere-se em um momento em que o pensador ja havia perdido a
razéo, deixando tal legado de revolta também em sua escrita.

Y NIETZSCHE, Friedrich Wilhelm. O nascimento da tragédia — ou Helenismo e Pessimismo.
Traducgéo de J. Guinsburg. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1992, p.27.

® NIETZSCHE, Friedrich Wilhelm. O nascimento da tragédia — ou Helenismo e Pessimismo.
Traducdo de J. Guinsburg. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1992.

% Tal como indica Michel Mafessoli, “essa perspectiva ndo se presta muito bem as ideologias
individualistas ou a tematicas da liberacéo originarias da filosofia das luzes [...] pois, por pouco que se
observe de maneira serena e sem ilusées muitas das estruturas sociais, tomamos conhecimento de
gue, para além das pretensfes a uma autonomia abstrata, todas elas comportam uma forte carga de
heteronomia com a qual é preciso negociar. Essa negociacdo pode chegar ao enfrentamento politico
(dominante historica), ou pode, as vezes, investir na elaboragédo de refugios coletivos (dominante
espacial).” MAFESSOLI, Michel. O tempo das tribos: o declinio do individualismo na sociedade de
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O niilista punk desenvolveu diferentes expressfes artisticas em desapego
com a razdo moderna, considerando esta a causadora da existéncia caoltica
contemporanea: duas guerras mundiais, luta de classes, manifestacbes raciais,
producdo de armas nucleares, violéncia urbana, miséria e corrupcdo. Em
contrapartida, visando proteger sua existéncia, o niilista punk tentou conciliar sua
experiéncia intima, psicossocial e afetiva em grupo para, quica, encontrar alguma
saida. Nesse arduo caminho, varios “porqués” ndo encontraram resposta (inclusive
agueles referentes ao proprio movimento punk) e, ndo ao acaso, a partir da década
de 1970, passou a se familiarizar com a cultura anarquista.

Ha nesse comportamento uma busca constante pela acdo politica e pelo
poder?, medida pela sua capacidade de expressao niilista e sua proximidade com
Dionisio e Apolo. Em varios momentos, o movimento punk flertou mais com o
primeiro do que com o segundo. O “deus da festa” foi encarado como homérico e
“cult’; j4 a razdo foi as vezes vista como nociva, prosaica e careta.?’ Nota-se o0
desafio posto ao niilista punk: conseguir valer-se da arte figurada e da nao figurada.

Tal ponto, como sera observado, também foi debatido pelo movimento punk:

Esta na hora dos punks botarem os pés no chédo e valorizar o
seu préprio movimento [...] Infelizmente temos visto gente que
acha que ser punk é dar porrada em tudo, é fazer careta para
as pessoas que passam, ter botdes, discos mais caros...”®

O niilista punk nao identifica perspectivas de futuro, sendo tudo aquilo que o
toca passivel de refutacdo, gerando comportamentos imprevisiveis, assim como é a

sua existéncia. Nesse ponto, chama a atencdo a sua aproximacdo com o tédio.

massas. Traducgdo de Maria de Lourdes Menezes. 22.ed. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 1998,
5)0.186—187.

“Essa ‘nebulosa afetual’ permite compreender a forma especifica assumida pela sociedade em
nossos dias: o vaivém massas-tribos. [...] De maneira quase animal sentimos uma for¢ca que
transcende as trajetérias individuais, ou antes, que faz com que estas se inscrevam num grande balé
cujas figuras, por mais estocasticas que sejam, no fim das contas, nem por isso deixam de formar
uma constelagéo cujos diversos elementos se ajustam sob forma de sistema sem que a vontade ou a
consciéncia tenham nosso a menor importancia. E este o arebesco da sociabilidade.” Ibidem, p.107.
L FOUCAULT, Michel. Microfisica do poder. Tradugédo de Roberto Machado. 182.ed. Rio de Janeiro:
Edicdes Graal, 2003.

22 “A primeira vez que vi Richard Hell [baixista do Television], ele entrou no CBGB’s usando uma
camiseta com um alvo e as palavras Please Kill Me (Mate-me por favor). Aquilo era uma das coisas
mais chocantes que eu ja tinha visto. As pessoas tinham um monte de ideias extravagantes naquele
tempo, mas andar pelas ruas de Nova York com um alvo no peito, com um convite para ser morto —
aquilo foi um verdadeiro marco”, disse Bob Gruen. Cf.: MCNEIL, Legs; MCCAIN, Gillian. Mate-me por
favor. A Histéria sem censura do punk. Tradug&o de Lucia Brito. 62.ed. Porto Alegre: L&PM, 2013,

.199.
93 PEDINDO SOCORRO. Presidente Prudente - SP, s/d.
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Tirando o seu grupo de convivio, todo o resto se torna monétono; qualquer tipo de
afazer longe de seu grupo transforma-se em fardo e gera insatisfacao e impaciéncia.
O pensamento se desloca para outro lugar, projetando o desejo de experienciar a
noite, imaginando o que ira beber, onde ird e qual musica ouvira.

Essas e outras aflicbes sdo sintetizadas na forca de seu enunciado.?
Visando acumulo de poder diante dos demais, produz um canto estridente repleto de
palavrbes e com finalidade do protesto. A melodia rapida e agressiva propde uma
experiéncia sonora que acompanha o ritmo acelerado dos tempos da producéo e do
consumo.”® O niillista punk impde uma sonoridade réapida que frisa suas
potencialidades comportamentais, estéticas e existenciais, estratégia de uma
experiéncia existencial num mundo cada vez mais volatil e efémero.?®

A paisagem sonora®’ criada em garagens, bares e shows visa cultivar a
unido entre os sujeitos, que invocam Dionisio almejando a fuga de sua existéncia,
buscando criar um “submundo” particular, com polos de referéncia para outros
sujeitos avidos e desejosos. O niilista punk procura estabelecer relacdes de

fraternidade e reciprocidade.

24 Segundo Mikail Baktin, a totalidade acabada do enunciado que proporciona a possibilidade de
responder (de compreender de modo responsivo) é determinada por trés fatores indissociavelmente
ligados no todo organico do enunciado: 1) o tratamento exaustivo do objeto do sentido; 2) o intuito, o
guerer-dizer do locutor; 3) as formas tipicas de estruturagdo do género do acabamento. BAKTIN,
Mikail. Estética da criagdo verbal. Tradugdo de Maria Ermantina Galvdo G. Pereira. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1997, p.299-300.

* HARVEY, David. Condicdo pés-moderna: uma pesquisa sobre a origem da mudanca cultural.
Traducdo de Adail Ubirajara Sobral e Maria Stela Goncgalves. Sdo Paulo: Edi¢bes Loyola, 1992,
p.263-264. Como afirma Jean Fragois Lyotard, “simplificando ao extremo, considera-se ‘pés-moderna’
a incredulidade em relacdo aos metarrelatos. E, sem davida um efeito do progresso das ciéncias;
mas este progresso por sua vez, a supde. Ao desuso do dispositivo metanarrativo de legitimacao
corresponde sobretudo a crise da filosofia metafisica e a da instituicdo universitaria que dela
dependia. A funcao narrativa perde seus atores (functeurs), os grandes herdis, os grandes périplos e
o grande objetivo. Ela se dispersa em nuvens de elementos de linguagem narrativos, mas também
denotativos, prescritivos, descritivos etc., cada um veiculando consigo validades pragméticas sui
generis. Cada um de nés vive em muitas destas encruzilhadas. Ndo formamos combina¢des de
linguagem necessariamente estaveis, e as propriedades destas por nos formadas ndo sé&o
necessariamente comunicaveis. Assim, nasce uma sociedade que se baseia menos numa
antropologia newtoniana (como o estruturalismo ou a teoria dos sistemas) e mais numa pragmatica
das particulas de linguagem. Existem muitos jogos de linguagem diferentes; trata-se da
heterogeneidade dos elementos. Somente dardo origem a instituicdo através de placas; € o
determinismo local”. LYOTARD, Jean-Francois. O pés-moderno. Tradugcdo de Ricardo Correa
Barbosa. 32.ed. Rio de Janeiro: José Olympo, 1988, p.16.

*® HARVEY, op. cit., p.263-264.

2ep paisagem sonora é qualquer campo de estudo acustico. Podemos referir-nos a uma composicéo
musical, a um programa de radio ou até mesmo um ambiente acustico como paisagens sonoras.”
SHAFER, R. Murray. A afinagcdo do mundo - uma exploracdo pioneira pela histéria passada e pelo
atual estado do mais negligenciado aspecto de nosso ambiente: a passagens sonora. Traducdo de
Marisa Trench Fonterrada. S&o Paulo: Editora UNESP, 2001, p.23.
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A performance assumida pelo niilista punk possui como elementos
norteadores o choque e a agressividade, porém 0s ornamentos e acessorios sado
mutéveis, sob a égide do império do efémero. % Ao longo do tempo, a jaqueta preta
e a calca rasgada tornaram-se comuns. As correntes penduradas e botons de
bandas presos a roupa ajudam a construir sua identidade — junto a desenhos de
caveiras, que sinalizam sua simpatia pela “morte”. O cabelo moicano ou espetado,
natural ou tingindo de cores diversas, procura resguardar algo de primitivo e natural
(rememorando o modo de vida das tribos amerindias do norte).

O niilista punk é um avido consumidor de sua prépria cultura, estando em
sintonia com todas as novidades provenientes de seu movimento underground. Em
maior ou menor escala, rejeita outros estilos musicais, pois possui consciéncia de
sua identidade e elege s6 o que é oferecido pela cultura punk. Nao por acaso, o
estilo ao longo dos anos de 1960 a 1980 procurou buscar certa “pureza”, numa
dimensdo utdpica. O niilista punk lutava contra toda e qualquer forma de
contaminacdo, afinal, punk teria de ser punk!

A relacdo entre artista e publico, insuflada pelo discurso niilista punk, criava
um elo corrosivo. Num palco acanhado, dependendo do momento e da
circunstancia, o artista punk entregava sua “vita” para a manutencdo do momento
dionisiaco.”® Rolava sobre cacos de vidro, quebrava sua guitarra, bebia com
ferocidade, praticava sexo explicito, tocava até seus dedos sangrarem, valia-se do

uso de drogas...*® Essa “aura” niilista em torno da arte, que incitava o jovem a

8 Nesse guesito, a moda muda incessantemente, mas nem tudo nela muda. As modificacBes rapidas
dizem respeito sobretudo aos ornamentos e aos acessorios, as sutilezas dos enfeites e das
amplitudes, enquanto a estrutura do vestuario e as formas gerais sdo muito mais estaveis. A
mudanca de moda atinge antes de tudo os elementos mais superficiais, afeta menos frequentemente
0 corte de conjunto dos trajes. LIPOVETSKY, Gilles. O império do efémero: a moda e seu destino
nas sociedades modernas. Traducdo de Maria Lucia Machado. S&o Paulo: Companhia das Letras,
2009, p.33-34.

? “Foi a minha primeira experiéncia de um pandeménio total. Era uma matilha humana tentando
agarrar pedacos da guitarra de Townshend, e as pessoas lutavam para subir no palco, e ele brandia
a guitarra na cabeca deles. A plateia ndo gritava, era como ruidos de animais uivando! O lugar inteiro
ficou realmente primitivo — como um bando de animais mortos de fome que ndo comesse ha uma
semana e alguém jogasse um pedaco de carne. Fiquei com medo. Pra mim n&o foi divertido, mas
mesmerizante. Foi tipo: ‘O avido esta pegando fogo, o navio esta afundando, entdo vamos rebentar
um ao outro’. Nunca tinha visto pessoas ficarem tdo enlouquecidas. A musica levava as pessoas
aqueles extremos perigosos. Foi quando eu me dei conta: ‘E exatamente isso que quero fazer'.”
Depoimento de Ron Asheton ao ver pela primeira vez o show do The Who. Cf.: MCNEIL, Legs;
MCCAIN, Gillian. Mate-me por favor. A Histéria sem censura do punk. Traducdo de Lducia Brito.
62.ed. Porto Alegre: L&PM, 2013, p.52.

% Ibidem.
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buscar o reconhecimento do grupo®, levava os protagonistas punks & exaustéo.
Sabe-se que essa “desintegragédo de si”, na manutencao de seu niilismo, ceifou a
vida de varios jovens talentos, tais como Jim Morrison, Sid Vicious (ambos morreram
por overdose de heroina) e lan Curtis (suicidio). O publico entregava-se aos
mesmos pressupostos do artista — influenciado pela musica, danga, moda, alcool e
drogas, buscava o estreitamento de lagos de identificacdo. Nessa troca de energia,
artista e publico tornam-se ativos em sua experiéncia niilista: em uma relacao
dialégica (que atribui sentido entre os discursos)® e polifénica (em que se processa
a vontade de combinar muitas vontades) ** em prol do acontecimento.

O niilismo punk juvenil gerou uma cultura hibrida que propagava, de vérias
formas, o discurso da negacéo e do nada.* Foi a partir dele que o movimento punk
se constituiu enquanto expressdo e experiéncia cultural, em suas diversas

manifestacbes e ramificacdes. Dai que se pode entender sua associacdo com a

%1 Como afirma S. Eisenstadt: “Este envolvimento do ego deve-se principalmente a importancia deles
(do grupo e de seus membros) como objetos das necessidades dos adolescentes, particularmente
sua ansiedade pela obtencdo do status em termos diferentes da familia e da escola e diferente do
carater obviamente ‘preparatério’ dos papéis a ele atribuidos pelos adultos, tanto na familia como na
escola. [...] Podemos dizer que entre esses ‘grupos de iguais’ de adolescentes, o adolescente busca
ao mesmo tempo transcender os limites dos papéis de sua familia e a disciplina familiar imposta a ele
(ou ela) e lograr algumas metas e gratificacfes mais diretas no campo das relagBes interpessoais
com outros iguais, o que contrabalancearia a forte énfase na instrumentalidade em todos os anos da
preparacdo.” EISENSTADT. S. N. De geracdo a geracdo. Traducdo de Sérgio P. O. Pomerancblum.
S&o Paulo: Perspectiva, 1976, p.166.
%2 Mikail Bakthin deixa em aberto a posi¢do tedrica com relagdo ao dialogismo, pois “ainda nao foi
constituido em disciplinas particulares definidas”. Em seu caso, ndo queria deixa-lo preso a
linguistica, tampouco a metalinguistica. Ver: BAKTHIN, Mikhail Mikhailovich. Problemas da poética
de Dostoiévski. Tradugcdo de Paulo Bezerra. 42.ed. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2008,

.207.

% “[...] as vozes, aqui, permanecem independentes e, como tais, combinam-se numa unidade de
ordem superior a homofonia. E se falarmos de vontade individual, entdo é precisamente na polifonia
gue ocorre a combinacdo de véarias vontades individuais, realiza-se a saida de principio para além
dos limites de uma vontade. Poder-se-ia dizer assim: a vontade artistica da polifonia é a vontade de
combinagado de muitas vontades, a vontade do acontecimento.” Ibidem, p.23.

% 0 discurso de negacao do niilista punk, contudo, era transmitido de diversas formas. Expressdes
nesse sentido combatiam as ideias das instituicbes, da economia capitalista, da sociedade burguesa
etc. Logo, os punks criavam discursos de negacdo que ndo estavam ancorados em uma base Unica,

mas heterogénea e miltipla — e que se mesclavam a outros discursos que disseminavam e
defendiam as ideias de negacdo. Assim, o niilista tinha véarias formas de propagar as ideias em torno
do nada, seja através da musica, da fala, da moda, dos gestos e dos fanzines, criando uma cultura
hibrida em torno das mensagens que faziam alusdes ao nada. Como sinaliza Néstor Garcia Canclini,
“ja ndo basta dizer que ndo ha identidades caracterizadas por esséncias autocontidas e aistoricas,
nem entendé-las como as formas em que as com comunidades se imaginam e constroem relatos
sobre a sua imagem e desenvolvimento. Em um mundo tdo fluidamente interconectado, as
sedimentagfes identitarias organizadas em conjuntos histéricos mais ou menos estaveis (etnias,
classes, nacgdes) se reestruturam em meio a conjuntos interétnicos, transclassistas e transnacionais.
As diversas formas em que os membros de cada grupo se apropriam dos repertdrios heterogéneos
de bens e mensagens disponiveis nos circuitos transnacionais geram novos modos de segmentacao”.
Ver: CANCLINI, Néstor Garcia. Culturas Hibridas: estratégias para entrar e sair da modernidade.
Traducao de Heloisa P. Cintrdo e Ana Regina Lessa. 22.ed. Sédo Paulo: Edusp, 2000, p.23.
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morte — sempre por intermédio da negacdo ao mundo diante de seus olhos (logo,
uma descrenca generalizada na razao). Nao por acaso apreciavam caveiras, cores
escuras, cemitérios, bestas, demonios etc.

Nesse sentido, as referéncias a morte foram, antes de tudo, representacdes
simbdlicas de um movimento baseado em um discurso existencialista, somado a
apropriacbes de diversas matrizes® realizadas a partir do campo da filosofia, arte,
masica, contracultura, meios de comunicacdo, produtos de consumo e
desenvolvimento técnico. Vale ratificar aqui a postura contraria ao mercado
fonogréfico e midiatico, o que explica a constituicdo de um mercado underground,
com lojas especializadas, gravadoras alternativas, divulgagédo de shows e espacos
para ensaio, reproducéo de LPs e fitas cassete e a confeccéo de fanzines.

A seguir, esta pesquisa verificara, no primeiro capitulo, como o niilismo foi
representado nos punkzines brasileiros a partir de 1982, recuperando as
constituicbes histéricas, estéticas e técnicas e as formas de escrita e leitura
presentes na cultura dos fanzines. Também discutird as dificuldades de constituicao
e manutencdo do circuito de impressos e privilegiara a analise das seguintes
teméaticas abordadas nos punkzines: o anarquismo, o ceticismo politico e o terror

neoliberal e religioso.

S apropriagao, tal como entendemos, tem por objetivo uma histéria social das interpretacdes,
remetidas para as suas determinacdes fundamentais (que sdo sociais, institucionais, culturais) e
inscritas nas préticas especificas que as produzem. Conceder, desse modo, atencdo as condic¢des e
aos processos que, muito concretamente, determinam operacfes de construcdo de sentido (na
relagdo da leitura, mas em muitas outras também) é reconhecer, contra a antiga historia intelectual,
que as inteligéncias ndo sdo desencarnadas, e, contra as correntes de pensamento que postulam o
universal, que as categorias aparentemente mais invariaveis devem ser construidas na
descontinuidade das trajetérias histéricas.” CHARTIER, Roger. A histéria cultural: entre préaticas e
representacdes. Traducdo de Maria Manuela Galhardo. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1990, p.26-
27.
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CAPITULO | - FANZINES E PUNKS:
REPRESENTACOES, ACOES E POLITICA

Pretende-se neste capitulo discutir o processo de criacdo dos punkzines,
salientar a importancia da técnica da colagem e problematizar as formas de leitura e
escrita que compdem a estética dos fanzines. Posteriormente, o texto discutira sobre
as dificuldades de divulgacdo dos impressos, seu posicionamento anarquista e sua
negacdo a politica, ao neoliberalismo e a religido. Como ser4 observado, o
Capitulo 1 possui em seu corpo imagens de punkzines produzidos em varias partes
do Brasil, fazendo jus ao intento de investigar como o niilismo punk foi representado

Nos iMpressos.
1.1 REPRESENTAQ@ES: ESCRITA, LEITURA, ESTETICA E COLAGEM

Os fanzines foram se constituindo ao longo do século XX como um tipo de
impresso que procurava resguardar, transmitir e permitir a comunicagdo de fas
aficionados por um determinado assunto. Além dos impressos de ficcdo ou
punkzines, ha fanzines que retratam as histérias de personagens em quadrinhos, 0s
variados estilos musicais, as correntes filosoficas e experimentais e centenas de
outros temas. Dessa forma, a vontade do sujeito de colocar no papel as suas
impressodes sobre um dado assunto torna-se o ponto de partida para a confeccéo do
impresso, e a partir dele o individuo pode entrar em contato com outros sujeitos que
possuem preferéncias similares.*

A palavra fanzine surgiu no ano de 1941, cunhada por Russ Chauvenet, nos
EUA®", porém o primeiro fanzine de que se tem registro foi o The Comet, criado por
Ray Palmer para o Science Correspondance Club, em 1930.% A partir dai, esse tipo

de impresso se espalhou, tendo uma forte expressédo na Franca, Bélgica, Alemanha,

*® GUIMARAES, Edgar. Fanzine. Jodo Pessoa: Marca de Fantasia, 2005, p.36-55.
37 :
Ibidem, p.14.
*® MAGALHAES, Henrique. A nova onda dos fanzines. Jodo Pessoa: Marca de Fantasia, 2004,
p.11.
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Espanha, Japdo, paises escandinavos e outras partes do globo.** No Brasil, o
primeiro impresso conhecido se chamava Ficgéo, criado por Edson Rontani na
cidade de Piracicaba, em 1965, que “pertencia a um clube de ficgdo cientifica
chamado Intercambio Ciéncia-Ficgao Alex Raymond™®.

O primeiro punkzine foi editado por Mark Perry, bancario americano de 19
anos de idade. No ano de 1976, o jovem ouviu e assistiu a um show dos Ramones e
resolveu escrever uma critica sobre a banda. O Sniffing Glue (Cheirando Cola) saiu
com 200 copias, e ja no numero 5 seu editor incentivava outros jovens a produzirem
seus impressos. De certa forma, pode-se considerar que foi a partir da cultura punk
que o fanzine ganhou grande repercussao.**

Em S&o Paulo, no ano de 1982, foram editados os primeiros punkzines
brasileiros: Factor Zero, MD e SP Punk. Dois anos depois, se encontravam
impressos advindos do Rio de Janeiro e Salvador; e na virada de década,
proliferaram-se fanzines de todas as partes do Brasil. Independentemente do local,
ano de edicdo, afeicdo do criador ou género do fanzine, editores espalhados pelo

globo levaram suas intencdes do plano virtual*? para o papel.

% MAGALHAES, Henrique. A nova onda dos fanzines. Jodo Pessoa: Marca de Fantasia, 2004,
p.14-16.

“O |bidem, p.18.

*L1dem. O rebulico apaixonante dos fanzines. 32. ed. Jodo Pessoa: Marca de Fantasia, 2013, p.54.
“2 A tese vale-se das proposicdes tedricas de Pierre Lévy. Nesse ponto, frisa-se que, para o autor,
ndo existe uma relacdo dicotdmica entre o mundo real e o virtual, tdo em voga na
contemporaneidade. Para o fildsofo francés, as etapas que serdo vistas em detalhes — virtual,
atualizacao e virtualizacéo — séo “transformagdes necessarias e complementares umas as outras” (p.
97). Na resposta sobre o que é virtual — eixo central do livro —, 0 autor sinaliza que a virtualidade esta
em constante movimento, gestada pelas quatro causas propostas por Aristételes, causa material,
formal, eficiente e final, sendo, portanto, sequencialmente: realizacdo, potencializacéo, atualizacdo e
virtualizacdo. Ademais, como o autor dialoga com as novas formas de virtualizacdo (informatizagéo,
digitalizacéo, hipertexto, World Wibe Web e ciberespaco), acredita-se na viabilidade de discutir a
estética da colagem (tdo presente na historia da arte, nos fanzines e, por consequéncia, nesta tese)
nas midias digitais contemporaneas (ver capitulo 5). LEVY, Pierre. O que é virtual? Traducdo de
Paulo Neves. Rio de Janeiro: Editora 34, 1996.
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Figura 2 — Cartaz do Il Fanzi-Encontro. Londrina, 1992.

Nota-se que o jovem de inicio reflete sobre uma dada realidade (no caso,
referente a musica), se destacando uma entidade virtual que possui inUmeras
tendéncias, que lhe aparecem como um problema a ser resolvido.** Posteriormente,
0 jovem passa pelo processo de atualizacdo**, que lhe surge como uma solucéo
para o problema. Logo, comeca a criagdo de um fanzine.

Coube ao editor entrar no processo de virtualizacdo.*> Nessa metamorfose o
sujeito foi ao encontro de uma consciéncia essencial, num ambiente repleto de

problemas. Aqui, ele percebeu que todos os temas que estavam no campo virtual

S A palavra “virtual” vem do latim medieval “virtualis”, derivado, por sua vez, de “virtus”, forga,
poténcia. O virtual ndo se op8e ao real, mas sim ao atual. Contrariamente ao possivel, estatico e ja
constituido, o virtual € como o complexo problemético, o n6 de tendéncias ou de forcas que
acompanha uma situacdo, um acontecimento, um objeto ou uma entidade qualquer. LEVY, Pierre. O
que é virtual? Traducdo de Paulo Neves. Rio de Janeiro: Editora 34, 1996, p.5.

“A atualizacao é criacao, invengdo de uma forma a partir de uma configuracéo dindmica de forcas e
finalidades. Acontece entdo algo mais que a dotacéo de realidade a um possivel ou que uma escolha
entre um conjunto predeterminado: uma producdo de qualidades novas, uma transformacédo de
ideias, um verdadeiro devir que alimenta de volta o virtual. Ibidem, p.6.

* A virtualizacdo pode ser definida como o movimento inverso da atualizagdo. Consiste em uma
passagem do atual ao virtual, em uma “elevacdo de poténcia” da entidade considerada. A
virtualizacdo ndo é uma desrealizacdo (a transformacdo de uma realidade num conjunto de
possiveis), mas uma mutacao de identidade, um deslocamento do centro de gravidade ontoldgico do
objeto considerado: em vez de se definir principalmente por sua atualidade (uma “solugédo”), a
entidade passa a encontrar sua consisténcia essencial num campo problematico. Virtualizar uma
entidade qualquer consiste em descobrir uma questao geral a qual se relaciona, em fazer mudar a
entidade em direcdo a essa interrogagcdo e em redefinir a atualidade de partida como resposta a uma
questao particular. Ibidem, p.7.
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nao caberiam na folha A4, passando, assim, a tecer e elencar algumas
possibilidades. Recortou seu plano tematico, textual e imagético, circunscrevendo-se
a temas especificos, entrando no campo da criagcdo. Com a dialética, o editor passou
a estabelecer relacdes de significacdo e, com a retérica, reuniu operacdes de

criacdo do mundo humano — invencdo, composicao, estilo, memoria e acéo.*®

4 .. ; ‘ V, I\ N - . ) ’ ;
LilNS R0 W
Figura 3 — Alerta Punk. Sdo Paulo, 1983.

*® LEVY, Pierre. O que é virtual? Traducdo de Paulo Neves. Rio de Janeiro: Editora 34, 1996, p.60-
62. Portanto, na virtualizagéo, o editor do fanzine comecou a ler, riscar, selecionar e remontar jornais,
revistas e outros fanzines. A tesoura serviu para consolidar essa selecdo. Espalhou em sua mesa
varias noticias, figuras, charges, desenhos e simbolos provenientes desse recorte. Em outro “fronte”,
comecou a escrever (com caneta ou maquina) quais seriam suas intengées com o fanzine (editorial,
colunas, entrevistas de bandas, noticias de sua cidade ou bairro, opinides sobre a musica, segdo de
cartas etc.). Depois, pegou uma folha A4 e valeu-se do uso da colagem. Usando dessa estética,
procurou aproveitar a0 maximo a quantidade de papel em branco e espaco disponivel, sendo que o
processo de virtualizagdo, dialeticamente e retoricamente, forcou o jovem a encontrar espagos e
imagens para impor suas pretensdes. Feita a montagem a partir da colagem, o editor ia até a
maquina de xerox e retirava a quantidade de copias, geralmente com baixa tiragem. A partir dai,
iniciava o processo de circulacdo de seu fanzine, de mdo em mao ou por troca de correspondéncia
(ampliando a abrangéncia de suas pretensfes e ideais virtualizados). Completa-se assim a dindAmica
do mundo comum, através da qual compartihamos a realidade, de forma dialogica e polifénica.
Diante de toda a analise, é nitido que todas as etapas foram desenvolvidas mediadas por
sentimentos e emocdes (haja vista a forma como o jovem do cartaz foi representado nutrido de amor
e dedicacao por aquilo que faz). A lingua para fora, as oscilagdes no sorriso, 0s coragdes voando e o
empenho do sujeito endossam essa interpretagao.
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O editor do punkzine, Renato Filho, passou pelo processo mencionado
anteriormente, refutando em seu impresso a intervencao norte-americana na regiao
da Nicaragua, movida pela “Doutrina Reagan”, que visava diminuir a influéncia
soviética na Asia, Africa e América Latina. O presidente americano ndo mediu
esforgos para financiar o movimento contrarrevolucionario, que tinha como objetivo
derrubar a Ditadura de Sadino — governo que acabou flertando com o socialismo. A
pratica imperialista dos EUA, que revoltou o editor, também ocorreu em El Salvador,
Guatemala e Honduras.

A foto de Reagan junto a uma imagem de “cabeca de porco” dava o tom da
critica. O esqueleto de moicano logo abaixo, simulando um grito, cimentava a
atmosfera cadtica que o fanzine procurava passar, ratificada pela legenda “O mundo
caminha para o caos”. Imagens de soldados americanos e nicaraguenses, tanques
de guerra e casas destruidas reforcavam a mensagem do fanzine.

Essa diversidade de temas e linguagens em sobreposi¢do, que confere a
maioria dos fanzines uma estética agressiva, poluida e niilista, é resultado da
“cultura grafica™’ daquele momento, que sofreu a influéncia do tempo e da cultura.
Como o ato da escrita abarca momentos, técnicas e intervencdes*®, nota-se como o
fanzine punk possui peculiaridades, ja que os editores lancavam mao de qualquer
tipo de foto, icone, desenho, letras de musica, entrevistas, capas de discos e
matérias da midia da época para transmitir suas mensagens. Nesse contexto, o
acesso a fotocopiadora, disseminado a partir dos anos de 1980, foi fundamental
para a difusdo e criacdo de um circuito de fanzines punks.*°

Como se pode observar, no fanzine Alerta Punk, que trazia um enunciado de
impacto contra a pratica imperialista, as letras da frase principal foram coladas de
modo a formar um “caminho” que nao teria mais volta e estaria “pavimentado” por
guerras, mortes e massacres; logo, o caos. Valendo-se ainda do impresso
apresentado, nota-se que os punkzines podem ser abordados a partir do conceito de
“‘midia radical”’, ou seja, a midia que expressa uma visao alternativa acerca das

politicas, prioridades e perspectivas hegemoénicas, sendo, portanto, contra-

*" CHARTIER, Roger. Inscrever e apagar: cultura escrita e literatura. Tradugéo de Luzmara Curcino
Ferreira. Sdo Paulo: Editora Unesp, 2007, p.10.
48 :

Ibidem, p.11
9 Antes da fotocopiadora, o fanzine era impresso em xerografia, mimeografo a alcool ou a tinta,
xilogravura e topografia. Ver: GUIMARAES, Edgar. Fanzine. Jodo Pessoa: Marca de Fantasia, 2005,
p.24-25.



35

hegeménica.”® Além disso, pela peculiaridade de seu plano imagético, o impresso se
apresenta como uma “bomba mental”, pois um espaco reduzido de papel era usado
para fazer declaracdes de alto impacto, visando alojar-se na memoaria consciente
das pessoas.**

Cabem aqui duas observacdes. A primeira € que os fanzines em 1982 (1999
e MD) eram em sua maioria elaborados a mao. No entanto, no mesmo ano, foram
produzidos impressos ja escritos com maquina de escrever (caso do Factor Zero). A
partir de 1983, com a expanséo dos fanzines, e em 1985, com a consolidacdo do
circuito, viu-se a coexisténcia dessas duas formas técnicas, que duraria até a virada
da década de 1990.

O segundo ponto diz respeito a estruturacdo gréafica e editorial: ndo houve
nos fanzines (salvo raras excecfes) uma preocupacdo com a organizacao de pastas
e cadernos, editoriais, cadernos especiais, edicdes comemorativas, colunas
assinadas, secdo de cartas, antncios de publicidade, tiragem, valor, nimero etc.>
Muitos, inclusive, ndo fazem mencdo a seus editores (aparecem varios apelidos),
ano de publicacéo e local de origem, o que inviabiliza uma analise mais aprofundada
do universo cultural desses jovens. Tal caracteristica revela certa coeréncia na
medida em que os niilistas estavam mais concentrados na “mensagem em si”, € ndo
especificamente na organizacdo padronizada delas — 0 que ndo impede uma analise
profunda sobre a estruturacédo e representacdes da visibilidade da perspectiva dos
fanzines. Afinal, “subverter semiologicamente a hegemonia da representagao e a

»n53

homogeneidade dos sentidos das imagens™- traz a luz inimeras inquietacdes.

*® DOWNING, John D. H. Midia radical: Rebeldia nas comunicacdes e movimentos sociais. 22. ed.
Traducdo de Silvana Vieira. Sao Paulo: Editora Senac, 2002.

°! |bidem, p.217-218.

°2 Reflexdo baseada em propostas de andlise existentes em: CRUZ, Heloisa de Faria; PEIXOTO,
Maria do Roséario da Cunha. Na oficina do historiador: conversas sobre Histéria e Imprensa. Projeto
Histdria. Sao Paulo, vol. 35, dez. 2007, p.253-269.

¥ HUCHET, Stéphane. Passos e caminhos de uma teoria da arte. In: DIDI-HUBERMAN, Georges. O
que vemos, o0 que nos olha. Traducao de Paulo Neves. 22 ed. Sdo Paulo: Editora 34, 2010, p.11.
Consideram-se os preceitos de Didi-Hubermam com relagdo a dupla distancia (a distancia como
choque) e a imagem critica ou dialética (imagem em movimento), visando a “superacéo do dilema da
crenca com a tautologia (argumento pelo argumento), ou como afirmou Benjamim, o encontro com
uma imagem € aquilo no qual o pretérito encontra o agora num relampago para formar uma

constelagao” (p.182).
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Ao colocar no plano imagético diferentes formas de linguagem, escrita,
iconografia e diagramacdo, o punkzine pode ser compreendido como um “género

impuro”™*

, pois era produzido por jovens que misturavam diversas formas de
expressao. Indo além, os fanzines tinham uma clara intencéo de fazer com que seus
leitores ndo seguissem um padrdo estético linear e simétrico, impondo aos
integrantes do movimento um impresso norteado pela ética niilista. Tal construcao
cadtica, mediada pela técnica da colagem, contou com a colaboracdo de dois
elementos essenciais: de um lado, os pressupostos artisticos da Pop Art; de outro,
as formas de expressao apropriadas do universo dos quadrinhos. Como se pode
verificar nas imagens apresentadas até aqui, construidas com onomatopeias,
oscilacbes no tamanho das letras, bem como o uso sequencial de diferentes
quadros, planos, vinhetas e balées.>>

A colagem atendia a intencdo dos punks editores de fanzines. Ela permitia
uma forma mais rapida de comunicagéo, afinal, o intento estaria na transmisséo da
mensagem de forma direta, sem esbocos, acabamentos ou estudos prévios. Essa
influéncia viera da Pop Art, com Jasper Johns, Richard Hamilton e, pela proximidade
com os punks americanos, Andy Warhol.*®

Empresério, pintor e cineasta, Andy Warhol (1928-1987) participou
ativamente do movimento punk. Foi um dos mentores da parceria The Velvet
Underground & Nico — cantora que o grupo aceitou devido a interferéncia de Andy.
Em um dos ensaios, Nico, inclusive, rememorou: “Lou queria cantar tudo. Eu tinha
que ficar la e cantar em cima do disco. Tive que fazer isso toda a noite durante uma

semana. Foi o show mais estupido que ja fiz.”*’

* CANCLINI, Néstor Garcia. Culturas hibridas: estratégias para entrar e sair da modernidade.
22, ed. Traducdo de Heloisa P. Cintrédo e Ana Regina Lessa. Sdo Paulo: Edusp, 2000, p.336.

*® SILVA, Nadilson M. da. Elementos para analise das Histérias em Quadrinhos. Anais do XXIV
Congresso Brasileiro de Ciéncia da Comunicac¢do. Campo Grande - MS, set. 2001. Disponivel em:
<http://www.intercom.org.br/papers/nacionais/2001/papers/NP16SILVA.PDF>. Acesso em: 16/10/
2014.

® MCCARTHY, David. Arte Pop. Traducéo de Otacilio Nunes. S&o Paulo: Cosac & Naify, 2002, p.25.
" McNEIL, Legs; McCAIN, Gillian. Mate-me por favor. A histéria sem censura do punk. Traducéo de
Lucia Brito. 62. ed. Porto Alegre: L&PM, 2013, p.29.
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Para o principal expoente da Arte Pop (novos realistas), temas como
suicidio, acidente de carro e morte por eletrocucédo eram trabalhados tranquilamente,
afinal, tinha afeicdo por representacdes da cultura de massa desprezadas por outros
campos da arte, bem como pela reflexdo acerca da temporalidade da vida.*® Ou
seja, via nos objetos, simbolos, produtos e marcas um campo fértil para a producéo
da arte, fria e mecanica, refletindo um olhar artificial do mundo a partir das
linguagens.®® N&o por acaso, o dadaismo (e sua proposta niilista com a estética
antiarte) e o surrealismo (com seu desejo de revolucdo da consciéncia humana,
reconhecendo a realidade fundamental dos impulsos inconscientes) exerceram na
corrente grande influéncia.®® Como reconhece Ernst Gombrich, a Pop Art foi

“irresistivel para muitos jovens estudantes de arte”®*

e se fez notar nos campos da
musica, do teatro, do cinema e das artes como um todo.®?

O desenvolvimento tecnoldgico digital, que, por sua vez, permitiu a
integracédo de varias facetas da midia, acelerou ainda mais o processo.’® Nesse
ponto, as novas tecnologias influenciaram e continuam a influenciar diferentes
estilos de vida. No século XIX, Charles Baudelaire mostrou-se assombrado com
essas mudancas, afinal, o homem moderno, no meio da multiddo, parecia estar

mergulhado em um reservatério de energia elétrica. Para ele, a velocidade e a forma

® FORTUNA, Daniele Ribeiro. Andy Warhol e a linguagem do simulacro. Anais do Congresso
Internacional Interdisciplinar em Sociais e Humanidades. Niter6i - RJ, Aninter-SH/ PPGSD - UFF,
03 a 06 de setembro de 2012, p.2-6. Disponivel em: <http://www.aninter.com.br/ANAIS%201%20
CONITER/GT08%20Comunica%E7%E30,%20artes%20e%20cidades/ANDY %20WARHOL%20E%20
A%20LINGUAGEM%20D0%20SIMULACRO%20-%20trabalho%20completo.pdf>. Acesso em: 07/07/
2014. Ainda segundo a autora, “a arte pop busca uma nova forma de se aproximar da realidade,
valorizando elementos antes desprezados, como o lixo, os detritos urbanos, os objetos comuns. Seus
artistas conferem um novo sentido a natureza, incluindo nela a técnica, a cidade, a publicidade e a
indUstria, e procuram integrar-se ao real de forma direta e imediata” (p.5).

* HERMES, Gilmar. Da histéria da arte para as midias. Fronteiras - Estudos Midiaticos. S&o
Leopoldo - RS, vol. VIII, n° 2, Usininos, maio/agosto 2006, p.10-11. Disponivel em: <http://revistas.
unisinos.br/index.php/fronteiras/article/view/6125/3300>. Acesso em: 06/07/2014.

0 McCARTHY, David. Arte Pop. Traducéo de Otacilio Nunes. S&o Paulo: Cosac & Naify, 2002, p.16.
. GOMBRICH, Ernst H. A histéria da arte. 162. ed. Traducéo de Alvaro Cabra. Rio de Janeiro: LCT,
1999, p.431.

%2 A colagem, que foi uma das bases da Pop Art, remonta ao século XII, com a caligrafia japonesa e a
preparacdo da superficie de poemas colando pedacos de papel e tecido. A partir dos séculos XIX e
XX viu-se a popularizacdo da colagem, que ficou mais voltada para a arte popular. Criou-se em torno
da técnica certa “atmosfera” de autonomia e rapidez. Desde as mudangas provenientes da Revolugao
Industrial, tudo, aparentemente, ficou mais rapido. A luz elétrica modificou a relacdo da humanidade
com a noite, o que gerou um prolongamento do tempo til de trabalho. Os transportes acompanharam
esse ritmo intenso de mudanca: ferrovias, carros e avifes influenciaram as percepc¢des humanas com
relagdo a distancia. Maquinas fotograficas auxiliam para registrar o0s momentos importantes da vida,
cada vez mais fugaz. O radio, a televisdo e, mais recentemente, o computador promoveram uma
sensacao de aceleracédo temporal ainda maior.

% BRIGS, Asa; BURKE, Peter. Uma histéria social da midia. Traducdo de Maria Carmelita Padua
Dias. Rio de Janeiro: Zahar, 2006.
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como o homem andava por Paris estariam sendo condicionadas por sua servidao a
magquina.®*

A arte do século XX foi marcada pelo seu carater experimental.®® Essa
tendéncia ja vinha se desdobrando desde o século XVIII, em que 0s pintores
passaram a observar a vida de homens e mulheres comuns para seu tempo. A
Revolucdo Francesa ampliou os temas, fazendo com que os artistas procurassem
novas formas de se expressar. O sentimento de liberdade da pintura era similar
aguele sentido pelos poetas. A arte de pintar passou a ser ensinada nas academias,
saindo do exclusivismo da relagdo mestre e aprendiz. A ruptura com a tradigéo era
uma resposta de novos pintores, arquitetos e escultures que néo conseguiram atingir
0 padrdo estético do Renascimento (considerado o apice da perfeicdo). Houve
também uma necessidade de mudanca diante das transformacfes sociais, técnicas,
econdmicas e culturais que se processaram a partir do século XVI11.%

Chegou, entdo, o0 momento de repensar a relagdo da humanidade com a
arte. A induastria grafica, a propaganda (com seus pésteres e ilustracdes), o cinema e
a fotografia abriram novas possibilidades para a montagem, a fotomontagem®’ e a
telemontagem. Assim, como sinaliza Walter Benjamim, a obra de arte passou a ser

»68.

reprodutivel, perdendo sua “aura”™”; em contrapartida foi a arte pés-auratica que

permitiu a emancipacdo humana.®®

® BENJAMIM, Walter. A modernidade e os modernos. Traducdo de Heindrun Krieger Mendes da
Silva, Arlete de Brito e Tania Jatob&. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1975, p.56.

®® GOMBRICH, Ernst H. A histéria da arte. 162. ed. Tradugéo de Alvaro Cabral. Rio de Janeiro: LCT,
1999, p.401.

° |bidem, p.401-427.

" VARGAS, Herom; SOUZA, Luciano de. A colagem como processo criativo: da arte moderna ao
motion graphics nos produtos midiaticos audiovisuais. Revista Comunicag¢do Midiatica. Bauru - SP,
vol. 6, n° 3, p.51-70, set./dez. 2011, p.4. Disponivel em: <http://www?2.faac.unesp.br/comunicacao
midiatica/index.php/comunicacaomidiatica/article/viewArticle/133>. Acesso em: 08/07/2014.

®8 BENJAMIM, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. In: BENJAMIM, Walter.
Magia e Técnica, Arte e Politica. Ensaios sobre a literatura e a histéria da cultura. Traducdo de
Sério Paulo Rouanet. Sdo Paulo: Brasiliense, 1996, p.179-213.

* Ibidem.
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Figura 4 — Buracaju. Aracaju - SE, 1986.

Como se pode observar, os fanzines punks trazem essas experiéncias que
sdo fruto das apropriacdes estéticas e técnicas da colagem. Os impressos carregam
formas de representacao que dialogam com os campos da arte e da musica, em um
intenso processo de circularidade. Nesse esteio, a agressividade da musica punk
influenciava a estética do fanzine, que, por sua vez, divulgava a cena e a sonoridade
punk. O niilista representado no Buracaju aproveitou-se do acesso a técnica para
manifestar sua afetividade em relagdo ao anarquismo, cultura pela qual se
crucificaria (vide a forma que o jovem aparece preso ao simbolo). Em contrapartida,
esse mesmo ideal concedia ao punk niilista um alicerce para que ndo caisse em um
buraco (que estaria representando a sociedade capitalista).

Tal como a Pop Art, o fanzine promove uma aproximacao entre arte e vida
comum, sendo que esta é passivel de ser modificada (por isso o flerte do jovem com
uma corrente de extrema esquerda). E, para materializar essas aspiragbes de

esperanca, boa parte dos editores de fanzines punks valeu-se da linguagem dos
quadrinhos.
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Além da influéncia exercida pela Pop Art, que popularizou essa forma de
expressdo’?, os fanzines no Brasil, tal como aconteceu mundo afora, possuem um
histérico de intercambio com a linguagem dos quadrinhos. O Ficgdo, primeiro
fanzine editado no pais, possuia um vasto painel de revistas em quadrinhos. E, nos
anos 1980, devido a popularizacéo da fotocopiadora, houve um expressivo aumento
na edicdo e uma intensa diversificacdo tematica. Todo esse processo “facilitou a
divulgacdo e ampliacdo dos fanzines, visto que Sdo Paulo era o maior mercado

produtor e consumidor do Brasil’’.

Vale destacar que varios quadrinistas
comecaram a produzir fanzines, em face do descaso social com relacéo & sua arte’?,
0 que contribuiu para a volupia produtiva dos “magazines de fa”.

Os punkzines foram influenciados por essa “onda” crescente do circuito de
impressos alternativos e, portanto, valeram-se da linguagem dos quadrinhos. Os
géneros de ficcao, as histdrias de herdéis, o RPG, o humor, a sétira, a dendncia, a
fantasia e a liberdade estdo entre os elementos que ensejaram o ato criativo dos
editores punks, que, por sua vez, colocaram no papel um universo coerente com
suas matrizes culturais.”

A imagem que consta na capa do Buracaju revela uma clara pretensao de
representar até onde poderiam avancar os integrantes do movimento punk na
defesa da ideologia anarquista (ndo por acaso, o niilista crucificado assume um
papel de destaque no plano). Também do desenho intui-se que, para o jovem, nao
havia outra saida sendo o movimento, pois fora dele nada faria sentido. O rosto
refletindo sofrimento sinaliza a existéncia dificil desses jovens, em sua maioria com
uma péssima condigdo social e econbmica. Nota-se ainda que ha um alfinete que

aparece em “plano de detalhe”™

representando uma espécie de boton, acessoério
muito usado pelos punks. Por fim, percebe-se como o editor rabiscou com vigor os
extremos da roupa, visando destacar em tom claro a camiseta e seu simbolo, bem

como as méos acorrentadas ao anarquismo.

® SRBEK, Wellington. Quadrinhos e outros bichos. Jodo Pessoa: Marca de Fantasia, 2003, p.31-
35.

" MAGALHAES, Henrique. O rebulico apaixonante dos fanzines. Jodo Pessoa: Marca de Fantasia,
2013, p.87.

?|dem. A novaonda dos fanzines. Jodo Pessoa: Marca de Fantasia, 2004, p.24.

" GROENSTEEN, Thierry. Histéria em Quadrinhos: essa desconhecida arte popular. Traducéo de
Henrigue Magalh&es. Jodo Pessoa: Marca de Fantasia, 2004, p.22-27.

" SILVA, Nadilson M. Elementos para andlise das Histérias em Quadrinhos. Anais do XXIV
Congresso Brasileiro da Comunicacdo. Campo Grande - MS, set. 2001, p.3. Disponivel em:
<http://www.intercom.org.br/papers/nacionais/2001/papers/NP16SILVA.PDF>. Acesso em: 16/10/
2014.
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Com isso, percebe-se que o0s punkzines criaram uma forma de escrita
peculiar, reflexo da “cultura grafica” daquele momento. Tendo acesso a
fotocopiadoras, elementos impressos e iconografias e linguagens diversas, 0s
editores valeram-se da técnica da colagem, criando um material que né&o
proporcionava uma leitura simétrica e regular. A tese considera que os fanzines
punks que foram bem organizados e diagramados apropriaram-se de padrbes
estabelecidos por punkzines estrangeiros, quadrinhos ou outro género, uma vez que
seria impossivel afirmar que esses jovens tinham conhecimento sobre os elementos
de estruturacdo da midia impressa — afinal, tal erudicdo depende de certo arcabouco
conceitual que certamente ndo possuiam.

Por se tratar de um “género impuro”, e devido a maximizagao do uso do
espaco disponivel da folha A4, o niilista reproduzia nos punkzines representacdes do
seu cotidiano, marcado por um forte traco de negacdo, o que também contribuia
para o padrao estético violento dos impressos. Nesse contexto, a escrita assume um
posicionamento de protesto contra o mercado de massa e o sistema capitalista; ja a
leitura, endossaria um plano alinear para cimentar visées de mundo em sintonia com
o feio, 0 grotesco e a agressividade. Desse modo, a pratica da escrita e leitura de
fanzines dialogaria com o universo cultural dos punks, sendo que os adjetivos
pontuados também estavam presentes na fala, no canto, na musicalidade, na
indumentéria, no corte de cabelo, na danca, nos aderecos e demais elementos
comuns aos niilistas. Para a tese, “a arte constitui parte da vida, assim como a vida
constitui a substancia da arte e se constitui a si mesma artisticamente na ‘arte de
viver”.”

Enfim, essa logica de protesto nas relagdes entre escrita, leitura e estética
dos fanzines cimentou o posicionamento dos punks contrarios a politica e a religido,
e 0 neoliberalismo alinhou-os a cultura anarquista e influenciou a estruturacéo e
funcionamento do mercado underground. Na sequéncia busca-se continuar

problematizando os fanzines punks a partir dessas tematicas.

® SCHUSTERMAN, Richard. Vivendo a arte: o pensamento pragmatista e a estética popular.
Traducéo de Gisela Domschke. Sdo Paulo: Editora 34, 1998, p.132.
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1.2 ACOES: CORRESPONDENCIA, DIVULGACAO E DIFICULDADES

O circuito de fanzines no Brasil come¢ou em um periodo em que as bandas
de garagem ja haviam se estruturado em S&o Paulo. Entre elas, o Cdlera, que tinha
Redson, Pierre e Hélio, é de 1979.”° Um ano depois surgiram Os Inocentes, de
Marcelinho, Callegari e Mauricio’’, e Olho Seco, de Val, Sartanha, Fabio e Redson —
que também participou desse grupo. Em 1981’8, Betinho, Jodo, Jaba e Chiquinho
formaram os Ratos de Por&o.”® Todos os citados participaram ativamente da cena
underground paulistana.

De modo geral, essa explosao de bandas punks foi a tdnica dos anos 1980,
coincidindo com o interesse das grandes gravadoras pelo género, visto que a
proposta “do it yourself’, quando associada a légica comercial, revertia-se em lucros
vultuosos. Afinal, um grupo de rock chegava com seu repertorio pronto, dispensava
artistas ou musicos convidados e assinava contratos mais humildes se comparados
aos de cantores que j& tinham longo histérico artistico e comercial.?° Legido Urbana,
Capital Inicial e Plebe Rude (Brasilia), Ira! (Sdo Paulo), Engenheiros do Hawaii
(Porto Alegre) e Camisa de Vénus (Salvador) sdo bandas que flertaram com o
mercado underground para depois consolidarem a trajetéria artistica no esteio da
industria fonogréafica.

A popularizacdo da proposta punk em diferentes tipos de mercado foi
possivel devido a atuacdo do empresario Malcolm McLaren®. Influenciando o
trabalho do grupo Sex Pistols (Londres, 1974), trouxe ao estilo um posicionamento
mais politico, dai a imersdo na cultura anarquista.®> O primeiro sucesso do grupo
britanico, “Anarch in the U.K.”, caiu nas gracgas da juventude suburbana inglesa, que

teve seu padrao de vida esfacelado pelo “Choque Mundial do Petréleo”, motivado

® INIMIGO DO ESTADO. Salvador, s/d.

’71999. Sao Paulo, 1984.

’® Ibidem.

° ANTI-SISTEMA. Séo Paulo, 1985.

% ALEXANDRE, Ricardo. Dias de luta: o rock e o Brasil dos anos 80. Sdo Paulo: DBA Artes
Gréficas, 2002, p.129.

¥ Homem de negocios, empresario informal e figurinista dos New York Dolls, ex-empresario dos Sex
Pistols. McNEIL, Legs; McCAIN, Gillian. Mate-me por favor. A Histéria sem censura do punk.
Traducao de Lucia Brito. 62. ed. Porto Alegre: L&PM, 2013, p.454.

% |bidem, p.218.
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pela retaliagdo do mundo mugulmano a interferéncia americana na Guerra do Yom
Kippur.®

Ja que a cultura do protesto havia encontrado eco, surgiram no mesmo ano
os Ramones (EUA, 1974), que, assim como 0 grupo britanico, deixaram um legado
politico para dezenas de bandas: The Damned, The Stranglers, Siouxsie & the
Banshees, Generation X, The Clash e Exploited. Vale destacar os grupos da
Finlandia (Kaaos, Laahaus, Riistetyt, Rattus, Bastard), pais que, por sinal, possui um
historico expressivo relacionado a cultura do rock. Todos esses grupos e tantos
outros foram divulgados com frequéncia nos fanzines brasileiros.®*

Em solo nacional, a crise no setor de energia afetou toda a arquitetura do
“Milagre Econémico”, eixo fundamental do governo militar. Nota-se, assim, que essa
vertente do punk rock, voltada para o anarquismo, encontrou um campo fértil no
Brasil, afinal, o projeto de distensé&o iniciado por Ernesto Geisel e consolidado ao
longo do governo de Jo&o Batista de Oliveira Figueiredo proporcionou ao movimento
punk brasileiro mais espaco para sua organiza¢ao interna.

Os fanzines do inicio dos anos 1980 exaltavam o ativismo politico dos
grupos punks daquele momento. Renato Filho, editor do fanzine Alerta Punk, valeu-
se de um excerto traduzido do livro “Punk, a morte jovem”, de 1978, com uma
declaracdo do jornalista Mick Farren, que também foi guitarrista dos Subterraneans.

O artigo intitulado “The Titanic Sails at Dawn” dizia:

8 PRADO, Gustavo dos Santos. A verdadeira Legido Urbana s&o vocés. Dissertacdo (Mestrado em
Historia Social), Pontificia Universidade Catélica de Sao Paulo, Sao Paulo, 2012, p.24.

8 Os grupos citados da década de 1960 e 1970 haviam caido em relativo descrédito devido a
incorporagdo de alguns deles ao mercado de massa. Logo, uma parte das bandas que passaram a
editar os fanzines punks foi influenciada pela postura do hardcore, que, em sentido literal, significa
miolo duro, como uma nova forma, mais radical e politizada, que se disseminou na Europa e EUA.
Os punks passaram entd@o a recusa total da midia e do mercado, estabelecendo como substituto um
sistema de comunicacgdo préprio com a confeccao artesanal de flyers e fanzines cuja circulagao ficava
restrita ao universo underground. GALLO, Ivone Cecilia D’Avila. Punk: Cultura e Arte. Varia Historia.
Belo Horizonte, vol. 24, n°. 40, jul./dez. 2015. Disponivel em: <http://www.scielo.br/scielo.php?script=
sci_arttext&pid=S0104-87752008000200024>. Acesso em: 11/06/2016. Além disso, o hardcore,
desdobrado do punk rock, é caracterizado por tempos acelerados, cang¢des curtas (rompendo com o
padrdo verso-refrdo-verso), performance agressiva, vocais estridentes, uso de notas mais pesadas
(recorrendo inclusive a outros tipos de afinacéo dos instrumentos de corda que néo o tradicional, em
mi) e letras com abertos protestos politicos e sociais, expressdo de angustias, frustrages,
descontentamentos e revoltas individuais ou coletivas. O desafio de uma musica simples e acessivel
— proposto pelos adeptos do punk — foi levado ao extremo com o hardcore. Ver mais: OLIVEIRA,
Roberto Camargos de. Do punk ao hardcore: elementos para uma histéria da musica popular no
Brasil. Temporalidades. Belo Horizonte, vol. 3, n°% 1, jan.jul. 2011, p.134. Disponivel em:
<http://www.fafich.ufmg.br/temporalidades/pdfs/05p127.pdf>. Acesso em: 11/06/2016.
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Como pode Stewart [Rod Stewart] gastar 5 mil libras numa
festa de aniversario para os intimos, quando a metade desse
dinheiro da para toda populag¢do punk de Londres viver duas
semanas? Quando mais rapido cairem serd melhor: o garoto
gue vive ao lado da minha casa, s6 com sua guitarra Fender,
tera %Eortunidade de ser escutado, e tem muita coisa para
dizer.

O Alerta Punk, um dos primeiros que circularam no Brasil, endossava esse
discurso. A ideia estava centrada na possibilidade de transmissdo de uma
mensagem com conteddo mais voltado para questdes sociais, como a miséria, 0
desemprego, a violéncia, os baixos salarios, a educacao, a saude, entre outros. Ou
seja, havia novas propostas, mas faltava espaco para os mais jovens divulga-las,
uma vez que era impossivel ao mercado fonogréafico abarcar todas as bandas. Além
disso, houve uma grande resisténcia por parte da maioria dos grupos em aderir a
l6gica de mercantilizacdo da industria fonogréafica, pois entraria em conflito com seu
posicionamento artistico e politico insuflado pelo niilismo.

N&o por acaso os fanzines assumiram um papel de relevo na estruturacao
da cena underground, dotada de uma organizacao cuja finalidade central estaria na
sua independéncia diante do mercado de massa. Os punkzines alvitravam divulgar
bandas, espacos para shows, gravadoras alternativas, lojas de discos e
instrumentos musicais, assegurando ao movimento punk um canal proprio e
“descontaminado” das influéncias dos conglomerados fonograficos, radiograficos e
televisivos.

Parte-se da premissa de que o anarquismo, além das influéncias politicas
(ver subcapitulo 1.3), influiu na construgdo da cena punk nos moldes discutidos até
entdo. Para tanto, o movimento punk valeu-se da autogestdo, que foi fundamental
para engendrar o fluxo desses impressos e, como consequéncia, 0 circuito
underground.

Os punkzines permitiram um movimento circular de temas, assuntos,
interesses e afinidades. Logo, bandas brasileiras e estrangeiras entravam em
contato a partir desses impressos, e neles nota-se uma série de pontos em comum e
culturas similares. Nesse sentido, percebe-se um processo de divulgacao reciproca,
que visava fortalecer interesses coletivos (do movimento) e individuais (dos grupos e

editores).

8 ALERTA PUNK. S&o Paulo, 1983.
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FidMIsH HARBOCRE

"Rajoitettu Ydinsota"

RETTLS | [ s

Figura 5 — BC Tapes. San Diego - CA, 1986. Figura 6 — Anti-Sistema. Sao Paulo, 1985.

Nota-se que o0s punkzines americano e brasileiro divulgaram um grupo
finlandés chamado Rattus, que teve grande repercussdo na cena punk underground.
O fanzine americano tratou de divulgar a banda com o simbolo do anarquismo e, ao
mesmo tempo, colocou 0 mapa do pais escandinavo de forma invertida, passando a
ideia de que o grupo fazia sucesso em toda a Finlandia — vide como o nome aparece
preenchendo o espaco cartografico do longinquo e gélido pais. Ja o Anti-Sistema
trazia a capa do album do mesmo grupo, “Rajoitettu Ydinsota”, dando énfase a
guerra e destruicdo nuclear. Com as fontes, intui-se como se processava a
circularidade entre esses impressos. Havia um apreco dos punkzines em divulgar o
grupo Rattus, dada a sua projecdo mundial, bem como o intento do grupo de
manter-se nessa escala — ndo por acaso ele aparece em impressos produzidos em
extremos opostos do continente americano.

As iniciativas de grupos, editores e fds canalizavam-se nos punkzines, que,
por sua vez, dinamizavam a pratica da autogestdo, imbuida de um forte
engajamento em prol da divulgacao artistica e tematica (como observado na escolha
da imagem com bomba nuclear e na propagacdo do anarquismo nas capas dos
fanzines). Esse processo de circularidade contribuiu para cimentar as bases
culturais do movimento punk, quer em suas ramificacdes coletivas ou individuais. O
niilista, avido por manter-se afastado da midia, valia-se do seu capital, esforco,
criatividade e energia para a manutencdo de sua cena underground, na condicdo de
artista ou publico, pois estaria promovendo 0 seu movimento por intermédio da
integragcdo entre agentes sociais com tragos culturais, afetivos, estéticos e

comunicacionais similares.
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Contudo, tal como o mercado underground, o sistema de autogestdo dos
fanzines brasileiros foi marcado por inumeros atritos e dificuldades. Em um primeiro
momento, pode-se destacar a duracdo efémera desses impressos, de modo que nao
se encontram fanzines que atravessaram toda a década de 1980.%¢ Além da questéo
do tempo, tendo em vista que os fanzines eram resultado de um “labor’
semiartesanal, havia os entraves econdmicos (relacdo custo-beneficio) e escassez
de materiais, oriundos de revistas, jornais e outros fanzines, principalmente nas
areas afastadas de Séo Paulo, Rio de Janeiro, Salvador e Londrina (cidades onde a
producado de punkzines foi mais frequente).

Todavia, cumpre frisar que os editores de fanzines se beneficiaram com o
fim da censura prévia aos impressos de maior circulacdo, consumado a partir de
1975.%" Nesse contexto, havia mais revistas, jornais e periédicos circulando pelo
pais, o que gerou maior oferta de informacgdes. Porém, inUmeras vezes 0 acesso a
elas néo se efetivava devido as péssimas condi¢des financeiras dos integrantes do
movimento.

Vale frisar que os primeiros fanzines de Sdo Paulo, produzidos em 1982,
tiveram certa dificuldade para entender a pratica da autogestdo. Como exemplo,
pode-se citar o caso do fanzine 1999. Seu segundo numero, editado em outubro de
1982, custava 400 cruzeiros e trazia a seguinte inscrigdo: “Todos os direitos deste
jornal sdo estritamente reservados a 1999.”% Em 1984, o nimero 6 custava 800
cruzeiros, porém nao fazia mencao a direitos autorais e ainda agradecia a sua rede
de colaboradores.

O impasse com relagdo a cobranca dos fanzines nunca foi superado. Além
disso, a reivindicacdo de direitos autorais ndo condiz com esse tipo de cultura.
Clenira, Eclenir, Val e Theodoros, editores do 1999, fizeram tal mencdo visando
proteger os seus impressos seguindo a 6tica do mercado, sem considerar, contudo,
a logica interna do circuito de fanzines de que foram protagonistas. Afinal, pela
rigueza de seu material, dificiimente pagaram os direitos autorais a todos aqueles

grupos que divulgaram.

% Os destaques de S&o Paulo foram o 1999 (1982-1984) e Alerta Punk (1983-1984); em Salvador,
Es Punk (1983-1986); no Rio de Janeiro, o Horizonte Negro (1883-1985) e o Miséria (1986-1988); e
em Londrina (PR), o Coletivo Canconcitrico (1987-1992).
8 AQUINO, Maria Aparecida de. Censura, Imprensa, Estado Autoritario (1878-1978) — o exercicio
cotidiano da dominacéo e da resisténcia: O Estado de Sdo Paulo e Movimento. Bauru: EDUSC, 1999,
5)8.226-231.

1999. S&o Paulo, 1982.
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Apesar de isolado, o caso reflete algumas dificuldades que os punks
encontraram para entender e implantar o circuito no Brasil. A atitude de cobrar pelos
fanzines nunca foi bem vista no interior do movimento, mesmo sendo justificavel —
levando em consideracdo o gasto com a producado (papel, cola, tesoura, matérias e
tiragem de copias) e importagdo de material. Contudo, ja que o mal-estar era
predominante, os editores se mobilizaram visando sua defesa. O impresso MD,
editado por Dirce e Mauricio, justificou o aumento de preco do fanzine exaltando o
seu conteudo, a volume de matérias e a qualidade do produto final: “Sentimos pelo
aumento do preco, mas vocés notaram a qualidade?”®® J& o Vix Punk (1982), diante
das reclamacgdes referentes ao preco, exclamou: “Obs: Preco de Custo — Repete —
Preco de Custo!!"®®

Todavia, um valor considerado inflacionado, de acordo com a oOtica do
movimento, tornava-se um empecilho para a pratica da autogestdo. Ela se mantinha
com certa solidez a medida que se criava um bom senso em torno da producéo,
venda e distribuigcdo dos fanzines. Uma edi¢do do Alerta Punk, de 1984, propunha:
“Se vocé esta interessado em revender o zine Alerta Punk em sua regido, entre em
contato, pois oferecemos étimas condicdes para essa revenda.”®* A referéncia ao
valor de revenda como estratégia para divulgar o zine € sintomatica. Além de
divulgar seu trabalho em outras regides onde o circuito era mais escasso, Renato
Filho poderia expandir sua atividade para além da cidade de S&o Paulo, ampliando
as possibilidades de mercado para 0 seu impresso. Logo, nessa linha
argumentativa, a cobranca do material serviria para dinamizar o movimento punk
como um todo.

Por outra 6tica, a cobranca do punkzines em um mercado cujos integrantes
se denominavam undergrounds, autogestionarios, niilistas e anarquistas era uma
conduta considerada, no minimo, imoral. Por isso ha inUmeros fanzines que nao
fazem mencgéo a preco. Acredita-se que o valor seria estipulado na medida em que
um dado leitor entrasse em contato com os editores. No entanto, encontram-se

fanzines que fazem questdo de ndo cogitar a hipétese de preco fixo, pedindo,

% MD. Sao Paulo, 1982.
% VIX PUNK. Sdo Paulo, 1982.
%L ALERTA PUNK. Sao Paulo, 1984 (grifo nosso).
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contudo, uma colaboragédo financeira: “Se possivel, mande uma grana para custear
as despesas.”

Nesse universo de opinides e condutas dispares, relatos de editores sobre
0s entraves econdmicos enfrentados para a confeccdo dos fanzines eram comuns.
Em geral, apareciam nas primeiras paginas (ou no editorial, quando existia),

almejando dar maior visibilidade a esse problema entre seus leitores.

Estou fazendo esse zine para divulgar as idéias e as bandas do
movimento. Esta sendo dificil, as despesas sdo grandes, o
material até agora € pouco espero contar com a sua
colaboragéo para evoluir & cada nimero.*

Em 1. lugar eu quero agradecer aquele que irdm me escrever,
mas cobramos muito caro por esse zine, apenar 0 hecessario
para nos unir, preco Cz$n 0.000.000.000.000,00. Pague so
quando poder, ou se vocé ndo quiser ndo pague. A liberdade
nao se compra com dinheiro. Queremos informagdes sobre
vocés que receberam o0 zine sem none que nos mande
fanzines, fitas de suas bandas, letras de suas musicas, ou até
um pengamento ideoldgico para colocarmos em nossa zine,
por ser até uma opinido para mudarmos de objetivo, o
importante é que nos escreva. Precisamos nos mobilizar.
Alguma pergunta ou informacéo é sé nos escrever, e daremos
a resposta.®*

Mesmo com as dificuldades financeiras relatadas em ambos os impressos, o
Fanzine sem Nome ratificava de forma enféatica sua gratuidade, usando como valor
simbdlico quinze “zeros” em sequéncia. Contudo, deixava em aberto a possibilidade
de colaboracéo financeira de seus leitores. Além disso, em ambos os depoimentos,
a falta de material emerge como empeco para a confec¢cdo dos impressos, uma vez
que era essa pratica de compartilhamento que mantinha a dindmica do circuito de
fanzines. Reportagens de bandas, letras de musicas, textos de interesse para o
movimento e recortes de jornais e revistas constituiam-se como “material”’. Ja que
sua troca processava-se via correio, era fundamental a divulgacao de enderecos de
bandas, editores e fas, tal como de lojas de som, fitas, discos e gravadoras

alternativas.

% ANARKIA. Porto Alegre, 1986.
% MANICOMIO DE BRASILIA. Joacaba - SC, s/d.
% FANZINE SEM NOME. S&o Paulo, 1990.



49

A capacidade de articulacdo de editores e bandas refletia-se nos fanzines
por eles produzidos, uma vez que o grau de atratividade do impresso estaria
intimamente relacionado com sua diversidade tematica. Consequentemente, um
fanzine “rico” em conteudo espelharia 0 empenho, o trabalho e a polarizacéo
promovida pelo editor dentro da cena, que dependia do tamanho de sua rede de
colaboradores. Era aqui que o desafio se tornava mais complexo, afinal, a interagao
entre editores partia de uma premissa basica: a da divulgacéo reciproca. Logo, caso
um fanzine paulista fosse divulgado em Brasilia, o impresso do Distrito Federal
deveria ser divulgado no material de S&o Paulo. Consequentemente, abriam-se
espacos para ambos os impressos, dimensionando seu raio de acao no circuito de
fanzines.

Dada a importancia da correspondéncia para os punkzines, uma vez que era
ela que engendrava a pratica da autogestdo, alguns impressos apresentavam textos
escritos a mao de um editor para outro. No verso d’O movimento punk e o protesto
hard core (Rio de Janeiro, 1985) havia um escrito de Moreno para Carlos. O primeiro
citado era editor do fanzine carioca; jaA o segundo, editor do Lute ou Vegete, de Sao

Paulo. Em determinado trecho da correspondéncia, Moreno dizia:

Vocé pode publicar sim amigo, o manifesto na sua zine e
gostaria também de receber seus zines, em breve mando o
n.1!M [..] Em relacdo as matérias que pediu Carlos, no
momento, sO tenho essas. Seu endere¢o consegui no Lute ou
Vegete que tenho, gostaria que colocasse meu endereco ha
sua zine isto se for possivel, falou?*

Percebe-se que havia todo um conluio entre os editores sobre 0 que seria
colocado no fanzine de cada um, e era justamente por isso que Moreno se explicava
diante da escassez do material enviado para o editor paulista — 0 que novamente
reforca a dificuldade de conseguir elementos para divulgacdo. O escrito segue com
um pedido para que o editor do Lute ou Vegete divulgasse o fanzine O movimento
punk e o protesto hard core. Cabe notar que o grifo observado nesse trecho
pertence ao escrito original, permitindo inferir a importancia da divulgacdo para

Moreno, em face de todo o conjunto da mensagem.

% O MOVIMENTO PUNK E O PROTESTO HARD CORE. Rio de Janeiro, 1985.
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Esse lastro de correspondentes, e sua l6gica de correspondéncia, também
articulava as relagbes dos fanzines e bandas brasileiras com os estrangeiros (como
no caso da banda finlandesa Rattus). Varios editores e bandas brasileiras
conseguiram éxito em mercados undergrounds fora do pais: Inglaterra, Portugal,
Grécia, Espanha, Peru, Alemanha, EUA, Finlandia... Desse modo, o editor avultava
seu trabalho alternativo também na cena nacional, pois seu raio de emissao e
recepcdo era muito maior que o dos demais, fazendo com que seus punkzines
tivessem mais diversidade tematica e abrangéncia. Um exemplo dessa relacdo pode
ser encontrado no fanzine 1999, que para produzir sua quinta edicdo, em 1983, teve
contato com fanzines da Inglaterra (Antisect), EUA (Destroy), Suica (Apocalise Now),
Canada (Transmission), Finlandia (Ullo/ Pekka), Alemanha Ocidental (CHL), Holanda
(Nieuwe Korkband) etc.®

Contudo, a prépria pratica da autogestdo criava uma cena underground
“piramidal”’. Apesar da validade e esforco, era impossivel todo 0 movimento punk
nacional prosperar de forma coesa e conjunta. Em outras palavras, bandas e
editores com maior capacidade de articulacdo, ou seja, com mais capital, tempo e
material, bem como um lastro maior de correspondentes e correspondéncias,

sobressaiam entre os demais:
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Os discos e fitas que aparecem listados no BC Tapes receberam a alcunha
“Virus Tropicais”. Todos esses trabalhos foram produzidos nos anos de 1982 e
1983, periodo que, por sinal, foi considerado por muitos fanzines como o apice do
underground brasileiro. Vale destacar o LP “Grito Suburbano”, que contém 20
musicas do Célera, Inocentes e Olho Seco, afinal, foi o primeiro disco punk gravado
no Brasil e, para a presente tese, condicionou a criagao do circuito de fanzines (ver
item 2.1). Além do disco pioneiro, tem-se o “Violéncia e Sobrevivéncia” (Lixomania -
1982), “Sub LP” (Ratos de Porao, Cdlera, Psykése e Fogo Cruzado - 1983), “Botas,
Fuzis e Capacetes” (Olho Seco - 1983) e “Miséria e Fome” (Os Inocentes - 1983),
gue, a posteriori, encorpariam uma lista mais ou menos completa dos principais
discos e bandas do punk underground brasileiro.

Os grupos citados e seus integrantes polarizavam a atencdo do cenario
brasileiro e, como consequéncia, oscilavam “do topo ao meio da piramide”, o que
lhes permitia maiores contatos com punks e fanzines fora do Brasil. No caso do
Colera, Redson articulava os principais shows, tinha uma gravadora e um centro de
distribuicdo de fitas, camisetas, fanzines e discos (Ataque Frontal) e contribuia
ativamente para seus correspondentes. As declaracdes de seu grupo, seus LPs e
sua importancia para o underground eram destaque na maioria dos fanzines.
Chegou um dado momento em que o trabalho da banda despertou a atencao do
mercado de massa, gerando certo desconforto na cena underground (ver capitulo 3).

Todavia, em um plano mais abrangente, a maioria dos fanzines produzidos
no Brasil enfrentou inimeras dificuldades para consolidar-se regionalmente ou
nacionalmente. N&o por caso insistia-se no pedido de materiais, que, além de
encorpar a proxima edicdo, poderiam ampliar a rede de contatos e multiplicar as
praticas da autogestao.

A auséncia de reciprocidade entre editores, entretanto, gerava uma série de
incomodos. O ato da correspondéncia criava expectativas, pois, como ja assinalado,
era a partir dele que os envolvidos poderiam obter maior polarizagdo no universo

underground. Jodo Carlos, editor do fanzine Escarro, de Brasilia, exclamou:

Ultimamente, circulam pelo meio alternativo, muitos
papeizinhos (Flyers), com enderecos de bandas, zines ou
apenas pessoas ligadas ao meio. S6 que muitos caras fazem
seus flayers, divulgam e ndo respondem aos que escrevem.
Digo isso por mim, ndo entendo qual é a desses caras, se nao
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pretendem responder, pra que divulgar o endere¢co???
Incoeréncial!l”’

Esse tipo de atitude prejudicava o mercado underground. A incoeréncia
citada pelo editor tinha certa l6gica, pois, sem a troca de correspondéncia, corroia-se
o pilar principal da autogestdo. O fanzine Anarkia, de Porto Alegre, procurou

justificar-se diante de sua conduta pouca atenciosa com relacdo a outros editores:

L O :endericép noo gsta agu, nx
chope .L 3 corsas delm tx.‘nﬂ'l.
4-Nunca cuvimes (dar de vocd
2 - Perdemossev endere go

3_55*4”‘05 a5 do sva Q‘L&On‘-
2Zagoo,pora /»Q.P::n: erdereye .
X ua'f»rma, escreva-nes .

Figura 8 — Anarkia. Porto Alegre, 1986.

Para além da sétira, o editor do fanzine Anarkia dedicou um espaco no seu
impresso a retratacdo. Nao seria conveniente, para ele, ficar conhecido na cena por
seu descaso em relacdo a outros impressos. Os criadores de punkzines passavam
por vérias dificuldades até a consolidacdo de uma rede, e seu objetivo ndo era
perdé-la, mas amplid-la. Com esse intento, e diante das dificuldades anteriormente
mencionadas, o editor desse fanzine ilustra a pratica mais efetiva para consolidar a

autogestao, que se tornou uma constante ao longo da década de 1980:

" ESCARRO H.C. Brasilia, s/d.
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Figura 9 — Anarkia. Porto Alegre, 1986.

O punk exaltava a pratica da autogestdo no circuito de fanzines,
incentivando o consumidor a xerocar 0 seu impresso e passa-lo adiante, exigindo
apenas o crédito, pois visava ficar mais conhecido no interior da cena. Era uma
aplicacdo mais rapida e direta, uma vez que o leitor assumia papel de protagonista,
sem necessitar de autorizacdes e investimentos expressivos, facilitando a integracao
entre os envolvidos. Dessa forma, fortificavam-se os vinculos entre editores, entre

editores e leitores e entre leitores, dinamizando as relagbes na cultura punk.
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Figura 10 — Escarro. Brasilia, s/d.
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O desenho representava um punk feliz e satisfeito ao carregar um fanzine.
Supostamente, a partir desse impresso, passou a conhecer outros inseridos em sua

cultura: Estado de Putrefacdo, Escarro, Vermindze Putrida, Rotten Vomit, Koluna
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Punk, entre outros. Esse tipo de construgéo revelava algumas inteng¢des: incentivar a
criacao e a circulacéo de fanzines, bem como divulgar o mercado underground.

Um jovem adepto do movimento punk, apos a leitura do fanzine,
operacionalizava todas as noticias no plano virtual. Como ja analisado, a cultura
niilista impos aos punks uma infinidade de temas e problemas que eles n&o teriam
condicdes de resolver por completo (miséria, poluicdo, guerra nuclear etc.). Dessa
forma, uma medida pratica possivel aos punks seria a delegacdo da mensagem lida.
Logo, se 0 punk passasse o fanzine adiante, ou 0 xerocasse com 0 mesmo intento,
estaria ratificando a sua concordancia com o conteudo do impresso, valendo-se da
autogestdao como uma forma de virtualizacdo de suas adversidades. Observa-se no
desenho a feigao feliz do punk, trazendo uma sensagao de “dever cumprido”, sendo
que a mensagem, logo abaixo, ainda alicergava sua conduta: “Caia no underground,
leia fanzines! (todos que puder)”

Ndo h& como negar a influéncia da autogestdo na organizacdo do
movimento punk brasileiro. No entanto, houve inimeras formas de fazé-la, gerando
uma série de atritos e contradicbes, que se refletram nos fanzines. Até a
incorporacao definitiva pela midia da autogestao, da colagem e de outros elementos
que contribuiram para a representacdo da cultura punk (ver capitulo 5), esses
sujeitos tiveram certo tempo para se manifestar via fanzines impressos. Cabe agora
investigar, de forma mais detalhada, como o movimento punk brasileiro dialogou

com a cultura anarquista.

1.3 POLITICO: ANARQUISMO

A autogestdo, que serviu de base para o0 movimento anarquista, foi um dos
pilares da cultura punk. Tal pratica foi importante para o movimento, na medida em
gue o circuito de fanzines tentou se estruturar afastando-se da otica e logica do
mercado de massa. Contudo, acredita-se na importancia de discutir a apropriagdo
da cultura anarquista pelos punks, uma vez que a maioria dos fanzines se declara
em defesa da corrente de extrema esquerda.

Como observado, o movimento punk conseguiu éxito valendo-se tanto do
nillismo como do anarquismo. Com relagcdo a essas duas ideologias, era pouco
provavel uma aproximacdo acintosa entre elas no século XIX - vide o

posicionamento de Friedrich Nietzsche. O filésofo alemao, que possuia uma forma
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poética e provocativa de escrita, ndo estava alinhado com a perspectiva de
interpretagcéo politica e filosofica do anarquismo (que, em regra, tem um discurso
mais direto). Em outra via, a filosofia nietzschiana, durante a primeira metade do
século XX, viu-se interpretada como uma das bases tedéricas do nacional-socialismo,
0 que gerou dentro da esquerda europeia uma grande refutacéo.”®

Foi somente no final do século XX que o pensamento libertario inferiu que a
filosofia de Nietzsche visava uma abordagem plural da realidade, concedendo aos
escritos do filésofo outras possibilidades de leitura.®® Os punkzines brasileiros
indicam que o movimento punk apropriou-se de ambas as correntes de pensamento,
para justamente manter sua prépria cultura. Assim, os impressos denotam que 0s
punks mantiveram o niilismo no centro de suas concepcdes; contudo, o anarquismo,
ofereceu novas possibilidades.

Os impressos podem ser problematizados a partir de vérios tedricos da
corrente anarquista; ou seja, ha varias possibilidades de investigacdo da relacao do
anarquismo com os fanzines. No entanto, os nomes de Mikhail Bakunin, Pierre-
Joseph Proudhon, Rosa Luxemburgo, Errico Malatesta, Emma Goldman e Piotr
Alekseievitch Kropotkin aparecem com certa frequéncia nas fontes.

O Auto Defesa, fanzine do Piaui, trazia uma definicdo de anarquismo:

A anarquia é como atitude de auto-defesa do ser humano [...]
existe ha milénios e ja venceu guerras numa atitude acao
direta, consciente e corajosa, e libertaria, muito forte. Ainda
hoje sdo perseguidos e mal entendidos e confundidos e
divulgados pelos sistemas como bagunceiros, desordeiros e
guerreiros sem causa. Mas a Anarquia nunca deixara de existir
nem acabar engquanto governo, estado, policia, x podremente
existirem.'®

Jany e Marleide, que editavam o impresso, abordavam tematicas comuns ao
posicionamento anarquista. No depoimento observa-se mais do que uma mera

definicdo; ha nele um forte discurso de identificacdo. A declaracdo deixava

% COLSON, Daniel. Nietzsche e o anarquismo. Verve. S&o Paulo, n° 13, 2008, p.134-140.
Disponivel em: <http://revistas.pucsp.br/index.php/verve/article/download/5202/3735>. Acesso em:
11/07/2014.

% |bidem, p.143. Daniel Colson faz uma andlise interessante sobre Nietzsche e o anarquismo. No
entanto, ele se vale de conceitos como o eterno retorno e a vontade de poténcia, que, como Vvisto,
ndo sdo conduzidos nesta tese. Com o intento de contribuir para novas discussées e ao mesmo
tempo dar fluidez ao texto, o trabalho esta propondo uma reflexdo no que se refere as relagdes entre
o niilismo e o anarquismo dentro do movimento punk brasileiro.

% AUTO DEFESA. Teresina - P, s/d.
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subtendido que as editoras estariam produzindo o impresso em prol de uma causa
forte, atemporal, internacionalista e que, acima de tudo, Ihes traria resguardo. Além
disso, esclarecia que atribuir ao anarquismo conotagao de “bagunca” e “desordem”
seria um equivoco, uma vez que o movimento politico engajou-se em uma luta mais
nobre — no caso, uma melhor condicdo de vida para os trabalhadores, anulando a
participacdo do Estado e seu aparelhamento burocratico (dai sua radicalidade). Tal
premissa social, de certa forma, incomodava o0s interesses econdmicos da
burguesia, que insistia no rétulo da violéncia do movimento operario. Curiosamente,
0s punks ficaram conhecidos pelos adjetivos ligados aos termos supracitados, e
trataram de refuta-los por completo, trazendo para si uma simbologia de luta contra
a pauperizacdo da condicdo de vida dos jovens. Nesse sentido, os niilistas
afirmavam que sua cultura ndo era mixérdia, mas nutrida por um forte sentimento de
mudanca.

Apropriagbes em torno da definicdo de anarquismo, o uso de imagens dos
pensadores, textos contando suas historias e trajetérias ou até mesmo fragmentos

de suas teorias foram colados constantemente nos punkzines:

" ENCONTIO ANAROUISTA

s SR
'ARSONS

Este processe. iniciou-se
e seguiu conira nés, ins-
pirado pelos capitalistas,
pelos Que crferm gue os
trabalhocdores ndo tém mais

1986 gue um direito < wm dever: ©
de obediéncia.

s Eles Buiararm este

BraSlha processo até o momenio,

como disse muito berm Fiel-

! ("“*""“-{:Z;'*'i‘;?f;'mi(:::;;“’ d_en, de nos ac usarem osren-

; sivamente de assassincy e

Centro de Estudos Libertarios nos condenarem como anar
guestas (... ).

NOVEM Bfo
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Como se pode observar na imagem da esquerda, houve uma colagem de
Mikhail Bakunin para divulgar um encontro anarquista em Brasilia, no ano de 1986.
O cartaz foi encontrado entre as paginas do fanzine Panico. Na figura, Bakunin, com
a mao esquerda aberta, traz a impressdo de que seria o grande mentor do
movimento. Além disso, seu olhar altivo denota for¢ca, conhecimento e polidez,
colocando-o como um simbolo de luta. Toda a arquitetura da imagem foi pensada
almejando destacar essas caracteristicas, com as demais partes do corpo em um
plano preto, reforcando o seu posicionamento de protesto. Notam-se no cartaz ainda
telefones de contato, o dia do evento e a instituicdo organizadora (Centro de
Estudos Libertéarios).

Na imagem da direita, o rosto de Albert Richard Parsons, anarquista
americano, esta acompanhado de uma citacdo do autor. Segundo ele, havia toda
uma conspiragao para rotular o anarquismo como violento, visando diminuir seu
vigor interno. Dessa forma, a Revolucado Social seria questionada, o que s6 ampliaria
o dominio da exploracédo capitalista sobre a classe trabalhadora.

Percebe-se uma forte proximidade entre a definicdo de anarquismo de Jany
e Marleide, o excerto tirado de Parsons e a imagem de Bakunin. Nao ha como
afirmar, salvo em uma analise especifica, se as editoras do fanzine Auto Defesa
tiveram contato com os pressupostos tedricos dos anarquistas mencionados e tantos
outros que nado foram citados. Entretanto, como os punkzines permitem inUmeras
formas de problematizacdo das relacdes entre o punk e o anarquismo, busca-se
nesta tese destacar cinco contribuicbes do anarquismo para o movimento punk
brasileiro.

Primeiro, permitiu aos punks se inserirem em um histérico de lutas sociais,
germinadas no século XIX e desdobradas ao longo do século XX. Culturalmente, o
movimento era recente; contudo, as apropriacbes em torno do anarquismo
propiciaram aos punks uma participacdo na trajetéria histérica, politica e cultural da
esquerda em uma projecéo internacionalista. Por exemplo, mesmo nao possuindo
uma tradi¢do histérica solida, é sabido que o anarquismo e a sua imprensa no Brasil,
no final do século XIX e inicio do XX, tinham a preocupacéao de escrever algumas
palavras, em linguas diversas, para ensinar e difundir o ideal libertario, desnudando

as mazelas do capitalismo em varias partes do globo.'®* O fanzine também possuia

191 GAWRYSZEWSKI, Alberto (Org.). Imagens anarquistas: andlises e debates. Londrina: UEL,
2009, p.21-22.
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essa preocupacao internacionalista, afinal, visava propagar a luta do movimento
punk nos diversos cenarios e paises. Para tanto, os impressos brasileiros
comentavam sobre a cena (bandas, musicas, shows e fanzines) da Inglaterra, EUA,
Finlandia, Espanha, Peru, Argentina... A defesa de um cenario forte ndo estava
circunscrita a fronteira do Estado-Nacédo; aquele deveria ser fortalecido em varios
continentes de forma concomitante.

Segundo, ensejou que 0s punks mantivessem uma postura de negacdo a
politica e contraria a qualquer tipo de poder, autoridade, instituicdo e Estado. Nota-
se aqui que o movimento punk logrou éxito em nao cair em contradicdo com sua
cultura niilista. O proprio Nietzsche afirma que todas as instituicdes politicas néo
tinham nenhuma espécie de moralidade.'® Vale lembrar que a génese e o
desenvolvimento do movimento punk brasileiro se deram no final do Governo Militar
e inicio da Nova Republica. Os punks ndo se sentiram representados por nenhum
tipo de regime politico. Os impressos indicavam certo alvorogo com o fim do estado
autoritario; porém, esse grupo ndo conseguia observar a maioria das instituicoes
politicas (ou politicos) de forma positiva.

Essa visdo de oposicdo a autoridades e instituicbes também influenciou a
forma de abordar nos fanzines a Igreja Catélica. Papas, cleros, bispos e padres
foram associados a corrupcéo, privacao de liberdade e alienacdo. Além disso, boa
parte dos fanzines flerta com o ateismo. Em menor escala, podem ser encontrados
impressos que criticam o protestantismo, principalmente no que se refere a cobranca
de dizimo.

O militarismo foi outro ponto que os fanzines abordaram constantemente. Os
impressos faziam todo um discurso contrario a intervencdo ou acao militar. Em
regra, associavam tal instituicdo a ideias nazistas ou neonazistas, afinal, os editores
cresceram sob 0 jugo da censura. E comum encontrar nos punkzines mensagem
para que os jovens nao fizessem o alistamento militar obrigatério. Nesse ponto,
veem-se com frequéncia ainda textos sobre atritos entre os punks e a policia, na
medida em que havia intervencéo direta da corporagdo em shows, encontros e até
mesmo em areas de convivéncia na periferia. Volta e meia, os fanzines
denunciavam supostas agressodes ou retaliacbes mais incisivas sofridas pelos punks.

Contudo, é importante frisar que 0 movimento punk estava distante de ser pacifico.

192 NIETZSCHE, Friedrich Wilhelm. Fragmentos Finais. Traducdo de Flavio R. Kothe. Brasilia:

Editora da Universidade de Brasilia, 2002, p.31.
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Brigas entre os grupos e depredacfes de espacos publicos e privados, em Varios
momentos, serviram como mote para a interferéncia da policia. No interior dos
fanzines ha uma ampla discussao referente aos rumos do movimento punk, e as
brigas entre os integrantes foram motivo de controvérsia.

Terceiro, 0 anarquismo permitiu aos punks uma reflexao mais robusta sobre
sua condicdo social. Temas como miséria, exclusao, fome, baixos salarios, inflacao
e desemprego comecaram a aparecer de forma mais frequente. Essas tematicas, na
|6gica interna do movimento, de acordo com os fanzines, estariam no mesmo
patamar que a divulgacdo de bandas, entrevistas ou shows. Nesse ponto, vale
destacar a funcdo social desses impressos. Por intermédio deles os integrantes do
movimento tiveram a possibilidade de ampliar sua sensibilidade para essas
guestBes. Muitas vezes os fanzines fazem mencédo a participacdo dos punks em
passeatas, protestos de rua ou de bairro, alguns inclusive trazem reportagens sobre
demissdes em massa, greves e a desigualdade social que se espalhava pelo pais.

Com isso, esses impressos indicam que havia dentro do movimento punk
uma forte inclinacdo social, 0 que ndo significa dizer que todos os grupos punks
tiveram seu lado social despertado. Os punks que eram mais engajados criticavam
constantemente os “modinhas”, ou seja, aqueles que somente consumiam a musica
e a estética, ndo priorizando contribuir para o0 bem da comunidade. O assunto
‘moda” dentro do movimento punk aparecia com frequéncia nos punkzines, e se
tornou motivo de preocupacdo, afinal, a associacdo entre punk e modismo se
disseminava na opinido publica, sendo um dos principais motivos que,
supostamente, findaram o movimento punk.

Quarto, o anarquismo deu condicdes para a manutencdo do cenario
underground. A negacdo do capital, a autogestdo, a atitude libertaria, o
cooperativismo e a coletivizacdo estiveram presentes no funcionamento do
movimento punk, em escala nacional ou global. Como ja visto com a circulacao e
divulgacao dos fanzines (ver subcapitulo 1.2), a cena punk ensejou o fortalecimento
de uma rede de solidariedade, o que ndo impediu o0 surgimento de atritos e
polarizacbes entre alguns grupos. De qualquer forma, mesmo refutando uma viséo
‘romantizada”, a presente tese considera que sem os principios do anarquismo os

punks ndo teriam condi¢cdes de uma minima coordenacao prévia.
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Por fim, foi o discurso anarquista que permitiu a popularizacdo do punk,
afinal, concentrou em si o descontentamento generalizado proveniente do ato
niilista. E possivel atribuir significado ao niilismo, desde que se tenha um pouco de
conhecimento sobre o assunto, o que depende do interesse. Contudo, para 0 senso
comum, o niilismo juvenil pode ser sindbnimo de uma simples rebeldia, geralmente
desprovida de valores morais, tradicionais e éticos.

O anarquismo levou os punks a refletirem sobre temas discutidos néo
somente em seus grupos. Ora, a ineficacia na politica, o questionamento e a
descrenca das instituicdes, crise econdmica, inflacdo, miséria, fome, baixos salarios
e desemprego foram temas candentes, em solo nacional ou fora dele, durante o final
dos anos de 1970 e inicio de 1980. Acredita-se que o movimento punk tornou-se,
junto ao anarquismo, ao menos mais “sociavel’, em funcdo dos temas tomados
como causa.

Cumpre notar que aqui estdo sendo problematizados temas debatidos que
possuem um Vviés anarquista e, logo, social. Ja foi citado que o movimento punk
brasileiro enfrentou inlUmeras resisténcias para alcancar a legitimacéo de sua cultura
fora de seu reduto. Contudo, essa proposta artistica voltada para a discussédo de
problemas sociais poderia perfeitamente ser traduzida como “popular’. Tal via
interpretativa seria uma forma de equacionar um jogo de for¢cas em desequilibrio.

A academia e alguns circulos artisticos consideram que a musica popular
brasileira teve seu apice até a bossa nova. Dai em diante, predominou uma “Era de

I"193; ou seja, foi decretada a morte da “MPB”. O debate

Colonialismo Musica
estético, todavia, ndo pode congelar a discussdo sobre os rumos da musica popular
no Brasil. Como se pdde notar até agora, o punk produzido no pais esta distante de
refletir um “espirito satisfeito de colonizado”.2** N&o ao acaso, a tese reivindica (ver
capitulo 4) um espaco ao punk dentro da Musica Popular, por acreditar que o “gosto”
pelo belo e a defesa de “vanguarda” ndo deveriam sobressair as intengdes dos

movimentos musicais como um todo. Enquanto alguns setores da academia

19 E assim, a partir da década de 1970, em lugar do produto musical de exportacdo de nivel

internacional prometido pelos baianos com a “retomada da linha evolutiva”, institui-se nos meios de
comunicacdo e da industria do lazer, definitivamente, a era do rock. O qual, alids muito
tropicalisticamente, o espirito satisfeito dos colonizados passariam a chamar, a partir da década de
1980, de “rock brasileiro”. TINHORAO, José Ramos. Histéria social da Masica Popular Brasileira.
22, ed. S&o0 Paulo: Editora 34, 2012, p.337.

1%% Ibidem, p.343.
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mantém-se rigidos, as diversas manifestacdes musicais desenvolvem-se fora dela;
ou melhor, n&o precisam dela. O efeito de dependéncia assume um papel invertido.

Pode-se considerar que o comportamento punk niilista e o anarquismo
coexistiam. Essa relacdo nao foi pacifica, porém o anarquismo conseguiu canalizar
para si algumas pretensdes do niilista punk e ainda ofereceu possibilidades para que
o discurso niilista ndo ficasse restrito em si mesmo. Pelo contrario, esse punk estava
inserido em uma corrente historica de lutas, criticava o poder das instituicoes, refletia
sobre questdes sociais e integrava 0 mercado underground. Ou seja, O
comportamento niilista visava a “destruicdo”; ja o anarquismo possibilitava a
‘integracao”.

O niilismo flertava com Dionisio, ao passo que 0 anarquismo dava espaco
para a manifestacdo de Apolo. De fato, essa balanca nunca esteve em equilibrio,
ainda mais com a interferéncia do mercado fonografico e midiatico. De qualquer
maneira, a cultura punk foi marcada pelas tensdes vividas por seus agentes ou, em
outra via, apresentou-se “morta” diante da inviabilidade de colocar em pratica “todas”
as pretensbes que o movimento punk buscava abarcar (que ndo foram poucas). Um
simples recorte de um punkzine da uma ligeira dimensao da profusdo de exigéncias
desses jovens, cabendo ao préximo subcapitulo problematizar o ceticismo politico
dos punks.
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1.4 POLITICO: CETICISMO

A partir de 1984 houve uma explosdo no circuito de fanzines. Como
sintetizado anteriormente, 0os punks possuiam uma postura cética em relacdo a
politica, alimentada pelos discursos niilista e anarquista. Encontra-se uma avalanche
de criticas ao Governo Militar, afinal, esses individuos nasceram em tempos de
censura e, em Varios momentos, sofreram represalias devido & sua interferéncia.'®
Contudo, uma grande parcela dos fanzines também né&o via com bons olhos a Nova
Republica. Pretende-se aqui discutir como o ceticismo dos punks foi um mote
importante de posicionamento politco, em um periodo de transicdo e
redemocratizacéo do Brasil (1982-1990).

Ha& mencao nos fanzines aos presidentes Emilio Garrastazu Médici, Ernesto
Geisel e principalmente Jodo Batista de Oliveira Figueiredo. Tal predominio foi
motivado pelo momento de seu governo (1979-1985), que coincidiu com o
surgimento dos impressos punks brasileiros, e pela sua exposicdo mais abrangente
na midia impressa. A propoésito, os fanzines punks acompanhavam os principais
veiculos impressos. Pela andlise feita, acredita-se que o0s assuntos de carater
politico eram, em sua maioria, extraidos de jornais e revistas de grande circulagéo.
Quando esse tipo de conteudo era recortado e colado em um fanzine, por um punk
niilista, aquele passava por um processo de apropriacdo, compativel com o universo
cultural do editor.

A partir do fim da censura prévia, em 1975, 0s impressos passaram a ter
maior liberdade. Tal fato se deu pelo aumento da influéncia dos militares
pertencentes a linha da “Sorbonne” (caso de Geisel e Figueiredo) na estrutura
burocréatica do Estado Autoritario. Essa ala acreditava na devolucédo das liberdades

democraticas para a sociedade civil como uma forma de ocultar a faléncia do

1% para saber mais sobre o periodo militar brasileiro, ver: FICO, Carlos. Além do golpe. Versfes e

controvérsias sobre 1964 e a ditadura militar. Rio de Janeiro: Record, 2004. GASPARI, Elio. A
ditadura encurralada. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2004. Idem. A ditadura envergonhada.
Sao Paulo: Companhia das Letras, 2002. Idem. A ditadura derrotada. Sdo Paulo: Companhia das
letras, 2003. SADER, Eder. Quando novos personagens entraram em cena: Experiéncias, falas e
lutas dos trabalhadores da Grande S&o Paulo (1970-1980). S&o Paulo: Paz e Terra, 1988. MOTTA,
Rodrigo Patto S&; REIS, Daniel Aardo; RIDENTI, Marcelo (Orgs.). A ditadura que mudou o Brasil —
50 anos do golpe de 1964. Rio de Janeiro: Zahar, 2014. FERNANDES, Florestan. A Revolucédo
Burguesa no Brasil. Rio de Janeiro: Guanabara, 1987.
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“milagre econdmico”, a miséria e a corrupcdo.’®® Com isso, na primeira metade da
década de 1980, os editores de fanzines puderam acessar um volume maior de
jornais, revistas e periodicos e, consequentemente, inUmeros tipos de linguagem.

O movimento punk brasileiro, como se estruturou ao longo do periodo
autoritario, surgiu impulsionado por uma nova consciéncia politica, tendo como base
a resisténcia civil e a democracia.’®” O espaco publico passou a assumir novas
possibilidades, pois gradativamente pdde ser ocupado e sentido a partir de outras
experiéncias.’® A emergéncia do “novo sindicalismo”, a oposicdo metallrgica em
S&o Paulo, o advento da CUT (Central Unica dos Trabalhadores) e os movimentos
de periferia, envolvendo varios sujeitos e agentes, davam o tom da mudanca. O
movimento punk emergiu no mesmo momento em que houve uma articulacdo das
periferias, com os movimentos das maes, do custo de vida e das comissdes de
saude, revelando novas “praticas discursivas [que] atingiam a racionalidade
tecnocratica e o individualismo burgués dos discursos dominantes”®.

A figura central desse novo contexto ganhava destaque no fanzine Guerra
Civil: “Esse fanzine é dedicado a Jo&o Figueiredo que tanto nos incentivou a sermos
o que somos.”*® A transcricdo da fonte diminui, porém, o seu impacto — todos o0s
“as” existentes na frase foram substituidos pelo simbolo do anarquismo. De fato, o
Governo Militar promoveu poucas benesses a populacdo mais pobre, afinal, optou
por manter o capital burgués com relativa solidez, deixando os habitantes do
subdrbio em total pauperizacdo. Coube a eles se organizarem nas periferias,
emergindo uma comunhdo em torno de um estilo musical, que conseguiu, pelo
menos, trazer um alento diante de um cotidiano complexo (ver subcapitulo 2.2).

Nesse contexto, essas novas experiéncias aticaram as perspectivas do fazer
politico do punk niilista, oferecendo uma oportunidade de refletir e se posicionar
diante das imagens e discursos politicos que estavam sendo construidos naquele

momento.

1% AQUINO, Maria Aparecida de. Censura, Imprensa e Estado Autoritario (1878-1978) - O
exercicio cotidiano da dominagdo e da resisténcia: O Estado de Sao Paulo e Movimento. Bauru:
EDUSC, 1999, p.249.

197 NAPOLITANO, Marcos. Cultura e Poder no Brasil Contemporaneo. Curitiba: Jurua, 1996, p.16.
% THOMPSOM, E. P. A miséria da teoria ou um planetario de erros. Traducdo de Waltensir
Dutra. Rio de Janeiro: Zahar, 1981, p.182.

1% SADER, Eder. Quando novos personagens entraram em cena: Experiéncias, falas e lutas dos
trabalhadores da Grande S&o Paulo (1970-1980). S&o Paulo: Paz e Terra, 1988, p.195-277.

"® GUERRA CIVIL. Salvador - BA, s/d.
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Figura 14 — Manifesto Punk. Rio de Janeiro, 1983.

Observa-se que na lapela do presidente Figueiredo foram desenhadas trés
siglas: FMI (Fundo Monetario Internacional), PDT (Partido Democrata Trabalhista) e
PDS (Partido Democréatico Nacional). A constru¢cdo do punkzine representava a
insatisfacdo do movimento punk com todas essas organiza¢des, logo, com a prépria
maneira como foi conduzida a redemocratizagao.

O Governo Militar, ao longo de sua existéncia, estruturou planos econémicos
que procuraram estreitar os lacos da politica monetaria nacional com o capital
externo. O FMI, nesse processo, desempenhou um papel fundamental, pois era dele
gue vinha o vultoso capital que sustentou o Governo Militar brasileiro por quase duas
décadas. Contudo, a associacdo entre capital externo e diminuicdo dos salarios
reduziu de maneira significativa as perspectivas sociais da populagdo mais pobre,
afetando a qualidade de vida dos jovens do suburbio. Dessa maneira, os fanzines
caracterizam-se por essa insatisfacdo generalizada, afinal, foram feitos por sujeitos
que ficaram a parte de qualquer proposi¢cédo econémica e social.

Esse descontentamento também abrangia os partidos politicos. Com o
retorno do pluripartidarismo, em 1979, o entdo partido militar ARENA (Alianga
Renovadora Nacional) foi substituido pelo Partido Democratico Social (PDS), que
mantinha em seu corpo politicos militares. Logo, essa sigla representava o

continuismo, refutado pelo movimento punk. J& o PDT — que também aparece na
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montagem, associado a imagem do presidente Jodo Figueiredo — se organizou com
antigos personagens politicos que voltavam do exilio, através da Lei da Anistia
(1979), exaltando o trabalhismo em sua proposta politica. Curiosamente, o lider do
partido, Leonel Brizola, partira para o exilio logo apdés a implantacdo do governo
autoritario e representava uma proposta inversa a do PDS. Ou seja, a maioria dos
fanzines mostrava ceticismo em relacao a qualquer tipo de vertente politica.
Entretanto, havia uma relativa maleabilidade nessa postura incrédula, como
verificado na abordagem dos impressos punks a respeito do movimento das “Diretas
Ja”. O fanzine Lixo Cultural, editado por Waz, opinou “Punk Esquerda exige

Diretas”. !

Figura 15 — Anti-Sistema. S&o Paulo, 1984. Figura 16 — Anti-Sistema. Sao Paulo, 1984.

Questionando o poder do governo autoritario, os fanzines traziam varias
colagens que representavam o presidente Figueiredo como um sujeito desprovido
de inteligéncia. Nota-se na imagem a esquerda como o governante militar tem
enormes dificuldades para solucionar um jogo de simples raciocinio l6gico — néo
consegue encaixar as pecas triangular, circular e quadrangular em seus respectivos
espagcos. A charge deixa nitido o esforco do presidente em introduzir a peca
quadrada no local correspondente ao circulo. A feicdo de raiva e o suor saindo do

rosto revelam que ja esta ali ha algum tempo.

11 IXO CULTURAL. S&o Paulo, 1984.
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Na imagem a direta, mantém-se a representacdo de um presidente
decadente, agora em comparagdo com outro politico que aparecia constantemente
nos impressos: Tancredo Neves. Este resolve um suposto “problema” em uma folha
de papel sem maiores dificuldades, haja vista sua face serena e tranquila; ainda
coloca seus bracos na frente do papel para evitar que o general se valha do uso da
‘cola”. Enquanto isso, Figueiredo aparece como uma antitese de Tancredo: o
semblante raivoso denota a dificuldade que o general enfrenta para resolver o
mesmo problema, constatacdo que se consuma quando se observa o seu cesto de
lixo, totalmente ocupado por rascunhos.

De certa forma, os fanzines abracaram o movimento das “Diretas J&”, de
acordo com a otica da midia impressa, em um patamar “consensual e nao
conflitivo”.*? Nao ha mencéo nos impressos punks que questionem a légica interna
do movimento de 1984; afinal, a maioria dos fanzines enxergou 0 evento com
grande euforia — 0 que amenizou o seu posicionamento cético. Todavia, a rejeicdo a
“‘Emenda Dante de Oliveira”, que vinha com uma “atmosfera” de mudancga, a morte
de Tancredo Neves, a decisdo arbitraria em relacdo a escolha de José Sarney e as
ligagbes deste com o0 governo anterior promoveram um aumento exponencial das

criticas a politica em um curto espaco de tempo:

O povo esta consciente da luta que temos travado através dos
tempos. Das dificuldades em geral, etc. E foi lancada a
“esperanca” através das elei¢des diretas. O povo foi la, colocou
0s cartazes. Teve 0 apoio da imprensa em geral, mais tudo foi
guase que inutil. Eu acho gue os ladrdes continuaram com
diretas ou indiretas. Mais 0 povo deve votar para presidente.
Deve eleger seus candidatos. O MILITARISMO nao pode
continuar nesse pais.**

Nota-se no depoimento um balanco a respeito das “Diretas Ja”. Ha pouco
espaco para eufemismo quando se trata da “Nova Republica”, ainda mais com José
Sarney no cume da politica. Entretanto, o fanzine Horizonte Negro traz uma
relativizagdo dos momentos: ndo considera o vivido como bom, porém n&o abre méo
das conquistas que foram obtidas. Para jovens que cresceram sob a égide da

censura, a forma como foi conduzida a redemocratizagdo foi um mote inspirador

12 NAPOLITANO, Marcos. Cultura e Poder no Brasil Contemporaneo. Curitiba: Jurua, 1996, p.125.

13 HORIZONTE NEGRO. Rio de Janeiro, 1985.
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para o seu discurso cético. Cabe agora perceber como essa postura aparece nos

fanzines.

k d l ﬂ.‘.
Figura 17 — Violéncia Gratuita. S&o Paulo, 1988. Figura 18 — Violéncia Gratuita. Sdo Paulo, 1989.

A imagem de Sarney e Ulysses Guimardes junto a LeoOnidas Pires
Gongalves (Ministro do Exército) d4 mostras de como 0s impressos punks
abordaram a transi¢do politica. No Violéncia Gratuita, os trés sujeitos aparecem com
um “X” rabiscado no rosto, atribuindo-lhes uma forte rejeicdo. As legendas cimentam
o discurso da critica — “A ditadura dos trés patetas”, “Saida de emergéncia”, “Antes
que o Brasil acabe!” —, permitindo extrair algumas interpretacbes diante daquele
momento.

Uma parcela do movimento representado nos fanzines interpretou o governo
de José Sarney como uma forma de continuidade do Governo Militar. De fato,
imagens como essa — com Sarney, Ulysses e o militar lado a lado — passaram aos
editores uma sensacdo de incerteza com relacdo a politica. Pela o6tica dos
punkzines, ndo havia possiblidade de confiar em um governo que mantinha ligacao
com o periodo anterior. O projeto de distensdo politica deveria passar pela total
ruptura com os politicos militares — intencdo que foi alimentada pela cultura
antimilitar proveniente do anarquismo.

De qualguer modo, os fanzines expressam o que foi sentido por uma parcela

da sociedade civil, principalmente os jovens que viviam nas periferias. Para o0s
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editores, esse tipo de posicionamento das figuras publicas da Nova Republica
invalidaria qualquer projeto politico que propusessem. Por exemplo, os fanzines
fazem poucas mencgbes a “Constituicao Cidada”, de 1988, que foi um evento de
relevo na histéria recente do pais, noticiado por diferentes tipos de midia. Ou seja, 0
que ndo faltava era matéria-prima para a efetivacdo da colagem. Esse siléncio ndo
foi por acaso, uma vez que o movimento punk demonstrou uma total insatisfacao
com 0 novo regime republicano. A interpretacdo da ilegitimidade de tal regime se
estenderia para sua representacdo maxima: sua lei. Em contrapartida, alguns
fanzines do final da década reproduziram excertos de Mikhail Bakunin contrarios a
constituicdo: “Nao creio na constituicdo, nem nas leis, a mais perfeita constituicdo
n&o conseguiria satisfazer-me.”***

Ademais, vale ressaltar os graves problemas econémicos encontrados no
periodo Sarney: quatro planos fracassados (Cruzado | e Il, Plano Bresser e Verao),
inflagdo com acumulo de mais de 1.000% ao ano, desvalorizagdo monetaria,
tabelamento de precos e o congelamento de salarios. Criou-se em torno de seu

governo um descrédito generalizado'"®

, que contribuiu para que uma parcela de
seus feitos, enquanto presidente, ndo fosse reconhecida pelos grupos punks. Na
auséncia de perspectivas, coloca-se o presidente, de feicdo confusa, acima de uma
bomba, ilustrando o desejo de destruicdo de tudo que vinha sendo feito até entédo
(vide a representacdo do presidente a direta, trazida pelo Violéncia Gratuita de
1989).

N&o por acaso, a partir de 1985, surgiu no interior dos fanzines uma
discusséo acerca do voto nulo. Boa parte dos impressos coadunava com a ideia,
afinal, a implantacdo da Nova Republica enfatizou a importancia do voto como
instrumento de democracia, porém mediante obrigatoriedade e sem o direito de
eleger o cargo do Executivo Federal. O movimento punk se posicionou diante desse
paradoxo, e 0 voto nulo apareceu como possibilidade de concretizar seu ceticismo
politico. Os partidos politicos, que canalizaram os conflitos e fraturas existentes no

»116

movimento das “Diretas Ja em prol de suas proprias siglas, tinham prioridades

em sua agenda que iam de encontro as pretensdes da populacdo mais pobre. Como

'Y DESABAFO. Rio de Janeiro, 1989.

15 ALMEIDA, Gelsom Rozentino de. Histéria de uma década quase perdida: PT, CUT, crise e
democracia no Brasil (1978-1989). Rio de Janeiro: Garamond, 2011, p.68-69.

18 NAPOLITANO, Marcos. Cultura e Poder no Brasil Contemporaneo. Curitiba: Jurua, 1996.
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resultado, os fanzines ndo reconheciam as possiveis benesses gestadas por

partidos, siglas ou ideologias.
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Figura 19 — Punks do Suburbio. S&o Paulo, 1990.

Observa-se certa coeréncia nesta representacao da genealogia dos partidos
politicos. Os integrantes da ARENA e do MDB se ramificaram em outras siglas;
contudo, estas foram listadas de forma confusa e sem nexo. De certa forma,
reforcava 0 sentimento dos eleitores punks, diante da crise de identidade vivida
entre eles e a classe politica brasileira ao longo da década de 1980. O fanzine
Buracaju (Aracaju, 1986), ao encabecar junto aos leitores uma campanha

defendendo o voto nulo, escreveu:

E preciso mais, emais votos nulos e brancos, votos esses que
devem ser conscientes ndo porque errou na hora de vota e
muito menos por nao ter um candidato mas sim pela firmeza de
saber gue nenhum politico merece a confianca de um cidadao,
eles s6 querem o uso do eleitor para garantir o seu futuro e de
sua familia. **'

O voto nulo seria, entdo, a forma pratica de posicionar-se diante da
sociedade, levando seu ceticismo politico adiante. Ndo ha aqui uma mera conduta
displicente, mas sim uma atitude consciente, de acordo com a leitura realizada por
uma parcela do movimento punk naquele momento.

O fanzine Napalm (Osasco, 1989) mostrava um posicionamento diferente
acerca da participacado dos punks nas elei¢cdes: “Isto € uma grande responsabilidade
e uma chance unica de se mudar radicalmente esta situacdo de miséria e um quase
caos em que o Brasil se encontra.”*'® Percebe-se como esse punkzine confere

‘responsabilidade” ao jovem eleitor, apontando como valida e necessaria a sua

" BURACAJU. Aracaju, 1996.
118 NAPALM. Osasco, 1989.
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participacdo no processo eleitoral visando a mudanca. Essa palavra talvez tenha
servido como motriz para esses jovens procurarem entender a formacéo do quadro
politico brasileiro apds o Governo Militar.

A cultura politica® dos fanzines expressa uma insatisfagéo constante, dai a
predominancia do pensamento cético. O Unico momento politico que os fanzines
interpretaram com certa euforia foi 0 movimento das “Diretas J&”, indicando que
esses jovens editores/artistas do suburbio desejavam avidamente participar das
escolhas do pais.

Assim, os fanzines elucidam uma visdo da historia recente do pais e uma
necessidade que a classe politica ainda pouco percebeu ou ndo quer perceber: a de
discutir a que passos caminham a nossa democracia. O movimento punk, assim
como tantos outros movimentos de periferia, clamou por uma maior participacao
politica em momento anterior as “Diretas Ja”. Essa reinvindicag&o foi legitima, e em
varios momentos foi tratada como comica, modismo ou violéncia (ver capitulo 2).
Entretanto, que perspectivas a Nova Republica oferecia a esses jovens? Miséria,
fome, desnutricdo, baixos salérios, educacéao precaria...

Nao se deseja aqui colocar em “efeito domind” situagdes de precariedade
social como forma de legitimar uma tese no cair da ultima peca. Contudo, a
virtualizacao do ceticismo politico esteve presente em todas as fontes trazidas para
a discussdo — e é a partir dele que se procura reconfigurar uma parcela do
pensamento politico que foi sendo construido naquele momento, do qual esta tese,
de forma direta, é produto. A relacédo entre 0 movimento punk e a Nova Republica ja
nasceu corroida; toda a construcdo em torno dos fanzines (o recorta e cola) sinaliza
um cotidiano cadtico e de total incredulidade diante da classe politica.

Pode-se citar como exemplo a associacdo do movimento punk com simbolos

da morte. Como a Nova Republica ndo conseguiu lograr éxito em resolver 0s

19 0 texto concorda com a definicdo de Norberto Bobbio, que afirma que a cultura politica de uma

sociedade agrega seus conhecimentos, ou melhor, “sua distribuicdo entre os individuos que a
integram, relativos as instituicbes, a pratica politica, as forcas politicas operantes num determinado
contexto; as tendéncias mais ou menos difusas, como, por exemplo, a indiferenga, o cinismo, a
rigidez, o dogmatismo, ou, ao invés, o sentido de confianca, a adesdo, a tolerdncia para com as
forcas politicas diversas da propria, etc; finalmente, as normas, como, por exemplo, o direito-dever
dos cidadédos a participar da vida politica, a obrigacdo de aceitar as decisdes da maioria, a exclusdo
ou ndo do recurso a formas violentas de acdo. Ndo se descuram, por Ultimo, a linguagem e os
simbolos especificamente politicos, como as bandeiras, as contra-senhas das vérias forcas politicas,
as palavras de ordem, etc’. BOBBIO, Norberto; MATTEUCII, Nicola; GIANFRANCO, Pasquino.
Dicionario de Politica. Traducdo de Carmem C. Varriale. Brasilia: Editora Universidade de Brasilia,
1988, p.306.
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problemas existentes nas periferias, para boa parte dos jovens punks por trds dos
fanzines, tais simbolos representavam o descaso a que eram submetidos. Ja que
foram privados de qualquer tipo de beneficio ou perspectiva social, os jovens
daquela cultura valeram-se de esqueletos e caveiras para expressar mais do que
uma cultura musical, contribuindo no processo de construcdo de identidades e na
interacdo com seu self.**

Em outras palavras, os pilares da Nova Republica foram alicercados em
pretensdes de inUmeros movimentos periféricos, que viram suas reinvindicacdes
ficarem distantes da pauta politica. No caso especifico dos grupos estudados neste
trabalho, pode-se dizer que o novo regime politico foi edificado usando como base
“ossos e caveiras” de jovens que foram desprovidos de qualquer tipo de atengao ou
beneficio social. Cabe a Histdria reconhecer a contribuicdo desses e de tantos
outros grupos de periferia para a cultura politica contemporéanea, que, por sinal,
possui um campo fértil para posicionamentos céticos do eleitor.

Conforme a politica nacional se alinhava com a perspectiva do
neoliberalismo, o punk niilista foi alternando seus temas nos fanzines,
redimensionando suas criticas para qualquer instituicAo que, supostamente,
promovesse acUmulo financeiro. E nesse eixo que estardo centrados o0s
questionamentos do proximo subcapitulo, que busca analisar como os fanzines
abordam a légica neoliberal e religiosa, verificando-se as tematicas que aparecem
com mais frequéncia nos impressos. Feito tal “labor”, pretende-se apontar algumas
conclusdes sobre as formas de representacdo do niilismo punk nos fanzines

brasileiros.

1.5 POLITICO: TERROR NEOLIBERAL E RELIGIOSO

O dito “Estado de Bem-Estar Social’, vigente até a década de 1970,
credenciava o Estado a impor na esfera politica agbes em beneficio das populacdes
de baixa renda, agregando “os empresarios, a classe média e os trabalhadores”.*?
Ao longo de duas décadas, tal ideia gerou expectativas positivas, sendo que para

varios intelectuais esse periodo ficou conhecido como a “Era Dourada do

120 HALL, Stuart. A questdo da identidade cultural. Traducdo de Andréa Borghi Moreira Jacinto e

Simone Miziara Frangella. 22 ed. Textos Didaticos. Campinas: IFCH/ Unicamp, 1998.
121 VICENTE, Maximiliano Martin. A crise de bem-estar social e a globalizagdo: um balanco. S&o
Paulo: Editora Unesp, 2009, p.124.
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Capitalismo”.**?> Em outra via interpretativa, esse bom retrospecto estava atrelado a
retomada do crescimento econdmico apdés o colapso financeiro gerado por seis
longos anos da Segunda Guerra Mundial.

Os conflitos no Oriente Médio na década de 1970 e a instabilidade do setor
petrolifero colocaram em xeque os principios do “Welfare State”. Nesse contexto, a
teoria de Friedrich Hayek, considerado um dos precursores do neoliberalismo, foi
ganhando espaco na esfera académica, até ser incorporada definitivamente pelos
governos de Margaret Thatcher, na Inglaterra, e de Ronald Reagan, nos EUA. De
forma geral, essa nova face do capitalismo preza pela livre concorréncia e pelo livre
mercado; ou seja, concede as multinacionais e transnacionais um papel primordial
na regulacdo econdmica do Estado. A nova divisdo do trabalho, a flexibilizacdo dos
processos produtivos e o uso de novas tecnologias também sao itens fundamentais
nessa nova concepcao econdmica.'®

Conduzido pelo Estado, o enxugamento dos gastos sociais foi uma das
premissas mais nefastas para a populacdo carente e de baixo poder aquisitivo. Por
incentivar a livre concorréncia, o neoliberalismo opta pela vertente da iniciativa
privada. Servicos de saude e educacdo de qualidade foram restringidos a uma
minoria que tinha condigbes econ6micas de valer-se das suas benesses. Logo, a
populacdo mais pobre ficou a revelia, dependendo exclusivamente de servigcos do
Estado que ja vinham em um processo de sucateamento. Como resultado, a crise e
a cura para ela criaram uma cadeia perversa de disseminacado da miséria.

Embora o protagonismo do Estado e o papel complementar do setor privado
fossem marcas do seu governo, José Sarney alinhou o aparelho burocratico estatal
com a perspectiva do neoliberalismo, criando a base que seria ampliada com
Fernando Collor de Mello (1990-1993) e usufruida com vigor na era Fernando
Henrique Cardoso (1994-2002). O Conselho Ministerial de Privatizacdo (1985), a
assessoria “atenciosa” do capital privado, o estabelecimento do Programa Federal

de Desestatizacdo (1988) e a gradativa diminuicdo da atuacdo do Estado em

122 VICENTE, Maximiliano Martin. A crise de bem-estar social e a globalizagdo: um balanco. S&o

Paulo: Editora Unesp, 2009.
123 |bidem, p.125-132.
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servicos publicos, visando a transferéncia de responsabilidade para o setor privado,

foram algumas propostas implantadas na segunda metade da década de 1980.*
Tal cenério politico-econbmico somado a inflacdo descontrolada, baixos

salarios e a disseminacdo da miséria impulsionaram manifestacdes de repudio nos

punkzines:

, . Figura 21 — Revolta do Suburbio. Sdo Paulo, 1986.
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Figura 20 — Buracaju. Aracaju - S

O movimento punk sempre se mostrou contrario a proposta neoliberal. As
imagens do fanzine Alerta Punk (S&o Paulo, 1983) e do Miséria (Rio de Janeiro,
1986) que foram apresentadas nos subcapitulos 1.1 e 1.3 ja faziam mencao a
contrariedade dos punkzines a nova proposta econdmica colocada naquele
momento. No entanto, nos dois fanzines expostos agora se pode perceber certa
profundidade nas criticas, visando discutir os posicionamentos dos punks. Ronald
Reagan e Margaret Thatcher foram representados no impresso “Revolta do
Surburbio” junto a Hitler; ou seja, a conduta neoliberal de ambos era interpretada
como similar a uma ditadura, com aproximagdes em termos de crueldade e
desumanidade. Vale ressaltar que o politico americano e a britdnica sofreram
severas criticas naquele momento por parte da populacdo mais pobre, uma vez que
seguiam uma ideologia atrelada a perspectiva da extrema direita. Alids, ao longo do
tempo, o movimento punk se deparou com estilos musicais partidarios da direta,
como os “carecas do suburbio”, resultando em varios atritos entre os grupos (ver

subcapitulo 2.5).

124 ALMEIDA, Monica Piccolo. Reformas Neoliberais no Brasil: a privatizacdo nos governos

Fernando Collor e Fernando Henrique Cardoso. Tese (Doutorado em Histéria Social), Universidade
Federal Fluminense, Rio de Janeiro, 2010, p.229-248.
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Os logos da Pepsi, McDonald’s, Fiat, GM e Volkswagen aparecem no
fanzine a esquerda, o Buracaju, como sinbnimos de morte. Ha entre eles um sujeito
com feicdo de sofrimento, angustia e dor, sendo tal atmosfera cadtica reforcada
pelas caveiras que aparecem abaixo da figura. A representacdo permite intuir que o
consumo de produtos advindos de multinacionais™®® néo traria alegria, felicidade e
prosperidade, pelo contrario. Tal aversdo se tornou entre 0os punks um instrumento
para impor sua revolta diante da 6tica do neoliberalismo.

Essas representacdes contidas nos impressos punks tiveram uma funcéo
primordial: permitiram aos jovens discutir 0 processo de pauperiza¢ao a que foram
submetidos. A propaganda neoliberal incentiva o cidaddo a buscar sua ascensao
social, afinal, o mercado é livre. O trabalho arduo, a dedicacdo constante e o
planejamento econdmico sdo mecanismos que oferecem garantias para que 0S
individuos alcancem uma situacao econémica mais favoravel, para, quicé, engrossar
um pequeno contingente populacional que possui acesso as benesses da educacéo,
saude e lazer, provenientes de templos edificados sob a égide do consumo.
Contudo, esses beneficios nunca sdo suficientes, pois o mercado estimula a criacao
de novos produtos e fabrica novas possibilidades, acirrando ainda mais a
competicdo entre os individuos. A condicdo existencial do sujeito, no limiar da pos-

modernidade, é marcada pela ‘“incerteza”?®, porém com grande apelo a

“experiéncia”?’.

Ricos e pobres dialogam com ambas, em um fluxo continuo que ndo pode
ser bem definido. Entretanto, no final do século, as camadas sociais mais ricas
impuseram um valor consideravel para sua experiéncia exitosa, fechando os olhos
para qualquer tipo de condicdo social inferior a sua (em geral, devido a onda
crescente da naturalizacdo da pobreza). JA os mais pobres, acreditando que o
neoliberalismo asseguraria condi¢cdes de igualdade a todos, almejaram atingir uma

experiéncia similar aquela de individuos com grande aporte econdomico. O

25 A caracteristica mais proeminente da sociedade de consumo — ainda que cuidadosamente

disfarcada e encoberta — é a transformacdo dos consumidores em mercadorias; ou, antes, sua
dissolugdo no mar de mercadorias em que, para citar aquela que talvez seja a mais citada entre as
muitas sugestbes de Georg Simmel, os diferentes significados das coisas, “e portanto as proprias
coisas, sdo vivenciados como imateriais”’, aparecendo “num tom uniforme monétono e cinzento” —
enquanto tudo “flutua com igual gravidade especifica na corrente constante do dinheiro”. BAUMAN,
Zygmunt. Vida para o consumo: a transformacédo das pessoas em mercadorias. Traducdo de Carlos
Alberto Medeiros. Rio de Janeiro: Zahar, 2008, p.21.

126 JAMESON, Frederic. P6s-Moderno: A ldgica cultural do capitalismo tardio. Traducdo de Maria
Elisa Cevasco. S&o Paulo: Atica, 1996, p.15.

27 Ibidem, p.17.
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movimento punk foi numa diregao inversa: seus integrantes tinham consciéncia de
sua debilidade econdémica e queriam discuti-la. O anarquismo e o niilismo serviram

como ferramentas para interrogar o fenémeno neoliberal:

E essa crise (MUNDIAL) que sempre afeta e massacra
principalmente a classe média operaria e pobre, € essa falta e
opcOes, essa falta de direitos e de apoio que faz as pessoas
comuns, honestas e trabalhadoras, sentido-se violentadas de
todos os lados e de todas as maneiras, reajam brutalmente
contra todo esse sistema corrupto, nojento, falso e
extremamente poderoso capitalista [...] criada e implantada
para beneficiar seus criadores e associados que mantem
sempre em cima da piramide, olhando sempre com desprezo e
desinteresse para que estdo por baixo.'?®

Percebe-se, assim, que o texto do fanzine editado por Lili Martins n&o via
perspectivas de futuro, ndo traduzia o neoliberalismo através da Otica libertaria e
autbnoma, mas como empec¢o para os jovens com condicdo de vida precaria. Os
adjetivos “corrupto”, “nojento” e “falso”, usados para definir o sistema em sua
totalidade, expressam uma interpretacdo de incredulidade dos punks, diante de todo
o discurso econémico construido naquele momento. Ainda, nota-se o preconceito
social vivenciado pelo escritor (o texto é creditado ao fanzine Alerta Punk, mas néo
possui nome), afinal, o excerto transmite uma enorme sensagdo de desprezo e
desamparo possivelmente experimentada.

De qualquer modo, depoimentos desse tipo produziram identificacdo e
reconhecimento. Por intermédio deles os punks brasileiros podiam perceber que
havia varios outros sujeitos, espalhados pelo pais, em condicdes econbémicas
similares as suas. N&o ha nos fanzines interpretacfes de sujeitos que enxergaram o
neoliberalismo por uma via positiva. Nao por acaso o fanzine Panico, em um texto
de titulo bastante sugestivo, “A escraviddo moderna”, assinado por “DR”, diz:
“‘“Ambicdo que lhe tapa o bom senso. O que o impede de enxergar o quanto é

desumano explorar, e ser explorado por seu semelhante.”*?°

Esse capitalismo nos leva pouco a pouco

A beira de um abismo, isso nos deixa louco
VAMOS PROTESTAR — VAMOS PROTESTAR
FORA INTERVENCAO - FORA INTERVENCAO

128 ESPUNK. Salvador, 1986.
129 pANICO. S&o Paulo, 1986.
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Classe Capitalista vive a nos sugar
S&o um bando de corruptos, temos que derrota-los.**°

O depoimento e a musica da banda Virus 27 deixam nitida a discusséo
realizada dentro do movimento punk a respeito da condicdo de miséria imposta pela
implantagédo gradativa do neoliberalismo no Brasil. As diferentes linguagens
presentes nos impressos possibilitaram aos editores e leitores pensar sobre suas
condicbes de vida. Ao longo da tese, serdo verificadas outras discussfes acerca da
condicdo de miséria desses grupos (ver subcapitulo 2.2), com foco mais direcionado
aos punkzines paulistanos e as especificidades da exclusdo social na “metrépole
bandeirante”. A partir de uma visdo mais geral, levando-se em conta os fanzines
brasileiros, nota-se que o neoliberalismo era totalmente contrario aos principios
defendidos pelos punks niilistas (como a autogestdo). Em outra via, o anarquismo
deu condicOes intelectuais para que esses jovens pudessem refletir sobre o
capitalismo de forma critica e aguda, influenciando esses sujeitos a buscarem
propostas alternativas. Na medida em que os principios neoliberais promoveram a
disseminacdo da miséria, a competicdo e a desigualdade, os punks consideraram
aqueles como elementos nocivos a sua existéncia individual e coletiva.

Outro efeito da onda neoliberal foi a aceleragcdo da decadéncia da tradicao,
processo que remonta ao lluminismo europeu do século XVIII.™** O movimento punk
representava qualquer tipo de instituicdo religiosa como sendo nociva a existéncia
humana. Ha varias mencdes nos fanzines contrarias a diferentes tipos de religido;
contudo, a maior parte das criticas se volta para a Igreja Catodlica. Essa polarizacéo
possui um plano epistemoldgico, afinal, a cultura punk dialogou constantemente com
duas correntes que, historicamente, teceram severas criticas ao catolicismo: a

filosofia nietzschiana (niilismo) e o anarquismo.**?

130 virus 27. Capitalismo. LP “Ataque sonoro”. Ataque Frontal, 1985. Cf.: BURACAJU. Aracaju - SE,
1986.

31 GIDDENS, Anthony. Mundo em descontrole: o que a globalizacdo esta fazendo de nés.
Traducéo de Maria Luiza X. de A. Borges. Rio de Janeiro: Record, 2000, p.49-52.

132 Ver “Introdug&o: o nascimento do morto”.
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Figura 22 — Aborto imediato para o renascer de um novo espermatozéide. Sao Paulo, s/d.

A contenda envolvendo o padre e o punk, representada em uma linguagem
de quadrinhos, € carregada de tensdo, pois se nutre de discursos dispares. O
religioso procura ratificar que a cultura punk é contraria aos preceitos cristaos,
julgando o jovem como um sujeito impuro e violento. J& o individuo que,
supostamente, sofreria a condenacéo vale-se de um discurso com forte contetdo
social, dizendo que a Igreja Catodlica ndo considera todos os individuos iguais, e sim
defende os interesses da camada mais rica da populacdo. Ademais, o niilista vé o
discurso do padre como paradoxal, afinal, a efetivacdo da igualdade estaria s6 no

plano das ideias, desvinculada da esfera pratica. O tamanho do “baldo” da fala do
punk, se comparado ao do padre, permite inferir que o niilista tem uma gama maior
de argumentos, uma vez que a linguagem dos quadrinhos oferece a possibilidade de
“adentrar no interior dos personagens”.**?

A mao direita para cima, os olhos de raiva e o desenho da face com
retraimentos contribuem para que a mensagem tenha uma atmosfera enfurecida. No
transcorrer do quadrinho, o personagem punk mantém uma postura de protesto
contra a Igreja. Segundo ele, a instituicdo ndo se empenharia para a diminuicdo da
desigualdade social; com isso, um punk desprovido de uma vida digna ndo poderia
manter-se alinhado com a perspectiva religiosa, pois essa seria um empeco para um
jovem que luta por mudancas. Notadamente, € nitido o discurso niilista contrario aos

preceitos da moral crista e catolica.

3 NICOLAU, Marcos. Falas & BalGes: a transformacédo dos textos nas Histérias em Quadrinhos.

22, ed. Jodo Pessoa: Marca de Fantasia, 2008, p.36.
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O fanzine Horizonte Negro (Rio de Janeiro, 1983) traz um texto, intitulado
“Salmo”, que aspirava uma profissdo de fé a forgca e ideologia presente no

movimento punk:

V6s que se inspiraram todos aqueles que nao quiseram
humilha-se, nem dobrar os joelhos ante os homens ou ante
Deus, conjunto, Simula de forcas de transgresséo. E a vos que
recorro hoje a minha aflicdo. [..] FORCAS DE REBELIAO -
FORCAS DE REVOLTA — FORCAS DE INADAPTACAO, Vés
foste um recurso reflgio para tantos transgressores, socorrei-
me agora, por meu turno; Ajudai-me a reagir contra a sombra
gque me envolve a fim de que os que me querem mal ndo
tenham a Ultima palavra, mas que eu triunfe da sua maldade e
gue eu ressuscite depressa, saindo como vencedor e para
vencer.'*

Percebe-se que, no plano textual, o excerto foi construido como se fosse
uma oracdo — vide a quantidade de “Vés” inserida. A suplica esta direcionada para
trés forcas, Rebelido, Revolta e Inadaptacdo, e pede para que essas protejam o0s
punks contra Deus e “tudo” aquilo que possa haver de nocivo, de acordo com a é6tica
do movimento punk. Ou seja, € nitido que, para a maioria desses jovens, instituicoes
religiosas e seres supremos contaminariam a logica interna da cultura punk, que
privilegiava atos niilistas e anarquistas, colocando-se contraria a qualquer tipo de
imposicao, norma e regra.

Ademais, as trés forcas foram representadas similares a uma Trindade.
Rebelido, Revolta e Inadaptacdo dialogariam constantemente, sendo que, no caso
especifico da fonte em discussao, representariam um s0; logo, os trés formariam o
movimento punk e esse seria a sintese dos trés. Para além da construcdo textual e
da revolta contra a ordem religiosa, nota-se a riqueza presente na cultura punk em
suas manifestacdes contrarias a instituicdes tradicionais, sendo a Igreja Catodlica um
elemento que compde toda uma construcdo critica de maiores dimensdes e
ramificacdes.

Nesse sentido, hd espacos nos impressos dedicados a criticas a outras
vertentes religiosas. Tal como a visdo construida em torno da Igreja Catdlica, os
fanzines punks interpretavam qualquer tipo de religido como sendo um instrumento
de alienacdo, que resultaria em uma passividade nao condizente com o

engajamento proposto pelo punk niilista.

13 HORIZONTE NEGRO. Rio de Janeiro, 1983.
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Figura 23 — Almanaque Zine. Sdo Paulo, s/d.

7

O individuo representado na imagem, de joelhos e orando, € interpretado
como um sujeito que esta sob a pena da ignorancia e da enganacdo. Nos
impressos, para além da simples critica, tal colagem serviria de alerta para os
integrantes do movimento, ou promoveria uma cadeia de identificacdo entre sujeitos
com um pensamento similar. Como o circuito de fanzines era pequeno, limitado e
efémero, ndo haveria espacos significativos para a divulgacdo de opinides
dissidentes, embora se saiba que existiram.

De modo geral, como o discurso antirreligioso estava atrelado a uma série
de criticas a desigualdade social, os punkzines o valorizavam. Além disso, a
producdo musical dos grupos também tinha essa relacdo, colaborando para

cimentar por diferentes vias essas manifestacdes de julgamento.

Através da Religido, o homem passa a crer que a miséria, a
fome, a guerra, 0 racismo sao pequenas provas impostas por
Deus para que demonstre a “fé inabalavel”. [...] Enquanto os
pastores estdo se enriquecendo, pregando “paz na terra aos
homens de boa vontade”, esses mesmos homens estdo se
preparando para acabar com as suas vidas.'*

O acumulo financeiro por lideres e instituices religiosas ocupa certo relevo
nas criticas, pois contribuiria para a disseminagdo da desigualdade social. Nesse
contexto, o discurso contra o neoliberalismo ndo encontraria respaldo na Igreja
Catolica, pois a maioria das instituicdes possuia grande reserva de capital. Além

disso, a reiteracdo da busca de paz e harmonia, eixo do discurso religioso, era

135 MISERIA. Rio de Janeiro, s/d.
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interpretada pelos punks como um empeco para sua manifestagéo cultural, que tinha
como mote a necessidade de reflexdes e leituras em face do problema da miséria.
Os fanzines punks interpretaram o discurso neoliberal e o religioso néo
enquanto antagbnicos, mas como coirmdos. A competicdo imposta pelo
neoliberalismo e a pacificidade valorizada pela religido, na visdo dos punkzines,
criava uma cadeia perversa gue visava a manutencdo do status quo. Ou seja, 0
punk niilista assumia em seu grupo um papel de “nobreza”, afinal, refletia sobre a
condicdo de miséria e procurava construir uma cultura na contramao da otica do

grande mercado de massa.

*kkk

Ao longo deste capitulo, procurou-se problematizar como o niilismo punk
esteve presente em varios campos da experiéncia do jovem adepto do movimento,
bem como discutir a configuracéo do ato niilista como uma forma de interpretacao e
posicionamento diante de uma determinada realidade vivida. Os fanzines
representam um feixe de todo o emaranho cultural que historicamente ficou
conhecido como “punk”, e foi a partir deles que a tese buscou, no primeiro capitulo,
reconstruir uma parcela das bases histéricas e filos6ficas desse movimento.

O fanzine foi um veiculo de comunicacao arquitetado para dinamizar a troca
de informacbes, que, por sua vez, foram gestadas a partir do processo de
virtualizacdo do niilismo. Os temas problematizados neste capitulo possuem certo
limite, diante das possibilidades advindas dos impressos. Contudo, como se pode
observar, a proposta da pesquisa traz consigo uma parcela das representacdes
niilistas dos fanzines brasileiros, e é a partir delas que se encaminham algumas
conclusdes.

A escrita, leitura e estética dos fanzines dialogam com os principios do
nilismo e da Pop Art. Sendo um género impuro™®*, o fanzine punk valeu-se de
linguagens multiplas para concretizar as mensagens de seus editores e, em face da
circunstancia, apropriou-se da linguagem dos quadrinhos. A estética agressiva dos
punkzines é similar a musica, ao canto, a sonoridade, a fala, a vestimenta e aos

gestos punks, indicando que os impressos canalizaram para si uma parte dessa

1% CANCLINI, Néstor Garcia. Culturas hibridas: estratégias para entrar e sair da modernidade.
22, ed. Traducao de Heloisa P. Cintrao e Ana Regina Lessa. Sdo Paulo: Edusp, 2000, p.336.
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cultura agressiva, objetivando justamente a sua divulgacédo. Desse modo, o padrao
estético indicado “contaminava” os temas, as linguagens e as formas de leitura e
escrita, sendo que esses, por sua vez, devolviam com ferocidade a “contaminagao”
ao plano estético — gerando um reconhecimento mutuo. Tal relacéo foi influenciada
por intencBes afetivas, econdmicas, politicas, ideoldgicas, histéricas, filoséficas e
simbdlicas (a exemplo da apropriacdo constante das caveiras e da morte).

Ao negar os principios do grande mercado, os editores de fanzines
procuraram organizar sua cena underground. Apesar da polarizacdo da autogestéo,
de influéncia anarquista, o circuito de fanzines encontrou sérias dificuldades de se
impor, uma vez que os editores, além do desejo incessante de ampliar sua rede de
contatos, ndo tinham uma posicao definitiva sobre a forma de funcionamento desse
tipo de mercado. Para além dos obstaculos, mostrou-se que a cena underground
possuia um formato piramidal, mesmo contrariando o pilar da autogestdo do
movimento punk. Apesar das discordancias e dificuldades, foi a partir delas que o

"137 & efémera.

circuito de fanzines punks existiu, mesmo que de forma “nanica

O anarquismo contribuiu nesse contexto como uma via de acao e reflexdo
politica, inserindo o movimento punk no histérico de lutas da esquerda, tirando o
discurso niilista de sua prépria clausura. Nesse sentido, a pratica niilista continuou
alimentando uma rede de negagles, enquanto 0 anarquismo estabeleceu as
diretrizes ideoldgicas do movimento punk — em uma relagdo de reciprocidade ndo
excludente.

O ceticismo politico foi resultado de varias representacdes do niilista punk,
que almejou o fim do Estado Autoritario e a volta da democracia. Contudo, a Nova
Republica seria interpretada como uma continua¢cdo do momento politico anterior, na
medida em que o voto para o Executivo Federal ndo foi direto — exigéncia central do
movimento das “Diretas Ja”. Ademais, alimentando essa postura dos punks, o novo
regime republicano concedeu pouca importancia para as reinvindicacdes populares,
se limitando a ratificar a importancia dos politicos e partidos, estabelecendo com os
jovens estudados uma relagao de incredulidade.

Nesse contexto, doutrinas econémicas e instituicdes religiosas em busca de
acumulo financeiro foram alvo de criticas do niilista punk, que fez questdo de

enfatizar nos fanzines sua posicéo contraria a desigualdade social e a miséria. Para

13" KUCINSKI, Bernardo. Jornalistas e revolucionarios nos tempos da imprensa alternativa. S&o

Paulo: Scritta, 1991.
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além do mero discurso, essas condigbes foram vividas ou estiveram proximo da
pratica de varios editores que organizaram esses impressos.

Em todas essas representacdes de virtualizacbes de carater niilista, vale
destacar o papel da técnica da colagem. O seu dominio ofereceu aos punks a
possibilidade de colocar em debate varios assuntos que apeteciam ao movimento,
valendo-se de multiplas linguagens. A técnica deu fluidez para o circuito de fanzines,
acompanhando a rapidez do tempo e a dindmica do espaco urbano. Nao por acaso
a colagem é na contemporaneidade um dos grandes pilares da comunicacao através
de midias digitais (ver capitulo 5).

As possibilidades provenientes da cultura dos fanzines nao passaram
despercebidas pelo mercado de consumo de massa. Gradativamente, a midia
apropriou-se dela e dos grupos que tiveram destaque no cenario underground,
colocando em xeque os principios do punk niilista que foram trabalhados neste
capitulo. O caso do grupo Cdélera, de Sao Paulo, evidencia os paradoxos e aflicdes
gue foram geradas a partir da investida do mercado (ver capitulo 3).

Foi essa conduta do mercado midiatico que possibilitou maior visibilidade
aos punks. Ja que o seu estilo musical, com forte discurso popular, foi incorporado
pelo mercado, ndo ha motivos que impecam o redimensionamento interpretativo da
musica punk no seio da histéria da Musica Popular Brasileira (ver capitulo 4).

Por fim, depois de problematizar a cultura punk rock presente nos fanzines
em uma esfera mais geral, a tese apresentara no préoximo capitulo uma analise do
circuito de fanzines da Grande S&o Paulo. Pretende-se ali argumentar sobre a
importancia da Galeria do Rock e dos primeiros fanzines paulistas para a histéria do
movimento punk underground e, posteriormente, verificar como a metropole foi
retratada nos impressos. Para tanto, serdo investigadas as seguintes tematicas:
miséria e exclusido social, meio ambiente, violéncia e a convivéncia com os “carecas

do sublrbio”.
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CAPITULO Il - PERCEPCOES DA METROPOLE:
PUNKS E SAO PAULO

O capitulo 2 contém uma anélise dos fanzines de S&o Paulo, buscando
verificar como 0s impressos representam a metropole paulista. Com os punkzines
discute-se a importancia da “Punk Rock Discos” e dos primeiros fanzines paulistanos
na estruturacdo do mercado underground na cidade. Posteriormente, a tese avanca
na problematizacdo de temas candentes na urbe paulistana e que se fizeram
presentes nos fanzines: miséria, exclusdo social, violéncia e a convivéncia dos
punks com os carecas do subudrbio. No ultimo subcapitulo, a pesquisa vale-se de
alguns fanzines carecas para compreender as interacfes entre esse grupo de

extrema direita e os punks.
2.1 SONORIDADES NA METROPOLE: PUNKS E ROCK

Os fanzines paulistanos de 1982 surgiram para divulgar e ampliar o espaco
conseguido pelo movimento punk na cidade de S&o Paulo. ApOs sucessivas lutas na
esfera do cotidiano, os grupos comecaram a chamar a atencéo de outros sujeitos na
cidade, que estranhavam o comportamento e a estética agressiva dos punks, na
medida em que insinuavam a conquista de novos espacos na cidade.™*® Além dessa
relacdo tensa com a sociedade, as bandas tocavam em condicfes precarias, faltava-
lhes infraestrutura basica (tais como instrumentos musicais), pois a maioria dos
jovens néo tinha capital, organizacdo nem incentivo para desenvolver sua cultura.

Essa tendéncia vinha desde 1977, quando surgiram 0S primeiros grupos em
Sao Paulo. Os pontos de encontro eram a “Galeria 24 de Maio” (Rua 24 de maio,
n°.36) e o metrd S&o Bento, no centro.”** Ali, os punks trocavam as poucas

informagdes que tinham, conversavam sobre musica e desfrutavam uma rede de

% Como salienta Maria Izilda Santos de Matos, as recentes preocupacdes da historiografia com a

descoberta de “outras histérias” vém favorecendo os estudos que abordam o cotidiano. Por outro
lado, esses trabalhos tém conribuido de modo significativo para a renovagdo temética e
metodolégica, ao redefinir e ampliar as nog¢des tradicionais e ao permitir o questionamento das
polarizagbes em categorias abstratas e universais. Assim, ndo se pode dizer que a historia do
cotidiano privilegie o estatico, ja que tem mostrado toda a potencialidade do cotidiano como espaco
de resisténcia ao processo de dominacao. Ver: MATOS, Maria Izilda Santos de. Cotidiano e Cultura:
Histdria, cidade e trabalho. Bauru: Sdo Paulo: EDUSC, 2002, p.24-26.

%9 OLIVEIRA, Valdir da Silva. O anarquismo do movimento punk: cidade de S&o Paulo, 1980-
1990. Dissertagdo (Mestrado em Historia), Pontificia Universidade Catdlica de Sdo Paulo, Séo Paulo,
2007, p.27.
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socializagdo que envolvia amizades, paqueras e agressoes fisicas. As brigas entre
grupos aparecem na maioria dos fanzines como uma das praticas mais nocivas da
cultura punk.#°

Paralelamente, foram surgindo outros redutos punks nas periferias das
zonas Norte, Oeste, Leste e Sul. Associacdes de moradores, ruas e escolas
passaram a ser locais de encontro.'*' De todas essas regifes, destaca-se a Vila
Carolina, localizada na parte Norte da cidade, onde os alunos da Escola Estadual
Tarcisio Alvares Lobo interagiam constantemente em torno da cultura punk. Tal fato
possibilitou o surgimento de algumas bandas: Restos de Nada, Al-5, Coélera e
Condutores de Cadaver.*?

A medida que a sonoridade punk foi ganhando espaco entre os jovens,
ampliaram-se na metrépole os salbes e espacos especificos para esse publico: o
SBROC (Pirituba), Construgcdo (Santana), Templo do Rock (Vila Pari), Pira
(Diadema), Grimaldi (Sapopemba), Lord (S&o Caetano) e Fender (Sao Bernardo do
Campo).**® Todavia, esses locais ofereciam parcos recursos ou nenhum tipo de
condicdo para se usufruir um som ao vivo, sendo mais comum a pratica do playback.
Ao comentar sobre a trajetéria dos Condutores de Cadaver, uma matéria do SP

Punk exclamou:

[...] Sua primeira apresentacdo foi no carnaval de 1980, junto
com o Colera e algumas bandas de rock num saldo chamado
Gruta, este foi um dos primeiros shows com bandas punk
“nacional” foi também uma surpresa para a maioria dos punks
gue estavam la, por que muitos deles nunca tinham visto uma
banda punk ao vivo.**

Ora, para além do pioneirismo da banda, percebe-se por meio da publicacao
que o movimento punk paulistano carecia de infraestrutura e divulgacédo. As
interacdes dos jovens niilistas sofriam sérias limitagdes, pois ficavam a margem das

novidades musicais produzidas em outros mercados undergrounds (em especial,

149 | eonardo Teixeira fez uma dissertacdo de destaque referente a tematica. O pesquisador analisou

0s atritos entre os punks de Sdo Paulo e os do grande ABC. Ver: TEIXEIRA, Aldemir Leonardo. O
movimento punk no ABC paulista. Anjos: uma vertente radical. Dissertacdo (Mestrado em
Antropologia), Pontificia Universidade Catdlica de S&o Paulo, S&o Paulo, 2007. A tese, neste capitulo,
problematizara as rivalidades existentes entre os punks e os carecas do suburbio (ver subcapitulo
2.5).

YL OLIVEIRA, op. cit., p.27.

2 Ibidem, p.27.

3 TEIXEIRA, op. cit., p.78-79.

'** SP PUNK. Séo Paulo, 1982.
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Europa e EUA) e, além disso, ndo tinham como estabelecer contato com 0s punks
de outras localidades. Para solidificar um circuito punk na cidade, seria necessaria
uma integracao entre os grupos e uma forma de comunicacao rapida e efetiva.

O fanzine Factor Zero, um dos pioneiros, em seu numero “zero” (logo, o
primeiro), pediu aos leitores que votassem em uma enquete que tinha como intento
aferir a popularidade dos grupos punks. Para tanto, o editor criou trés categorias:
Classe A - Inéditos no Brasil; Classe B - Ja lancados no Brasil; e Classe C - Grupos

brasileiros. O resultado foi divulgado no nimero 1 (logo, o segundo):

e

VOS Pce QF\C!OS Qlﬁ

ny 20ro
\ Clesse "A'

19 4ff Little Fingerxs. .
2€-Cockney RejectS.cccceevenes

Figura 24 — Factor Zero. Séo Paulo, 1982

Nota-se que a maioria dos leitores tinha preferéncia pelas bandas Sex
Pistols (10 votos) e Ramones (5). Tal resultado € compreensivel, mesmo com o fim
do grupo britanico em 1978, afinal, os citados polarizavam boa parte das atencdes
da midia fonografica desde a segunda metade da década de 1970. Além de tudo,

ndo se pode esquecer o0 éxito de producdo do empresario Malcolm McLaren, pois



86

sua proposta artistica voltada para questdes politicas, aliada a maxima “faca vocé
mesmo”, havia inspirado varios jovens espalhados pela urbe paulistana.

Ressalta-se na pesquisa impressa no punkzine a baixa popularidade dos
grupos nacionais (logo, de Sao Paulo) se comparados as bandas que ainda nao
tinham discos lancados no Brasil — dai o seu ineditismo. Condutores de Cadéaver e
Olho Seco obtiveram 7 votos de preferéncia, ficando em “pé de igualdade” com os
grupos Stiff Little Fingers (6) e Cockney Rejects (5 votos). Tal paridade somada a
baixa preferéncia dos grupos Oco-Oku, Katastrofe, Al-5, M-19 e Restos de Nada
(todos com 1 voto) refletem como o cenério punk de Sdo Paulo era desorganizado,
desestruturado e carente de uma divulgacdo minima. As bandas precisavam sair da
garagem, como salientou o editor na pesquisa, ao apontar que “13 pessoas nao
colocaram nada” no item que buscava medir a preferéncia dos grupos nacionais.
Possivelmente, ndo opinaram porque ndo gostavam ou simplesmente porque néo
conheciam.

N&o ao acaso, para muitos fanzines e jovens punks 0 movimento em S&o
Paulo ndo estava em ascensdo, mas em decadéncia continua. Foi dai que os
grupos Colera, Inocentes e Olho Seco, junto a “Punk Rock Discos”, resolveram
gravar o primeiro disco de punk rock brasileiro, chamado “Grito Suburbano”. Fabio,
integrante do Olho Seco, era dono da loja que resolveu produzir esse trabalho,
criando assim um selo. ApGs a gravacédo, no dia 26 de julho, ocorreu o lancamento
do LP, em um show na Avenida Cruzeiro do Sul, proximo a estacdo Santana.
Embora n&o fosse o primeiro evento musical na cidade, tornou-se relevante, pois se
valeu de uma logistica prévia envolvendo a escolha do espaco, a divulgacao inicial,
a disponibilizacdo de instrumentos musicais e maior repertorio artistico.

Os fanzines daquele ano tiveram um papel fundamental para divulgar o
show, o LP, o selo e os grupos que encorparam o disco. De certa forma, os
impressos de 1982 criaram um tipo de canal de comunicacdo entre os punks,
servindo de base para zines produzidos em anos posteriores, uma vez que 0
movimento punk cresceu e atingiu varias regides do Brasil e do mundo. Logo, a
criacao estética, a organizacao e a definicdo tematica (com énfase na divulgacao de
bandas) podem ser creditadas a iniciativa dos primeiros editores, sendo elas de
fundamental importancia, pois deram agilidade, fluidez, polarizacdo e dindmica para

0 movimento punk.
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Figura 25 — Folder de dlvulgagao ‘do show de langcamento do LP “Grito Suburbano”.
SP Punk. S&o Paulo, 1982.

Havia uma atmosfera instigante para os fanzines daquele ano, favoravel as
pretensées do movimento punk, fato que foi percebido pela Punk Rock Discos.
Aproveitando sua consolidagao, o selo gravou no mesmo ano o trabalho intitulado “O
Comecgo do Fim do Mundo”. O show, organizado por Antdnio Bivar, aconteceu no
Sesc Pompeia nos dias 27 e 28 de novembro de 1982 e contou com a participacao
de 20 bandas punks, sendo que para cada uma foi reservada uma faixa do LP.

Para além dos shows que foram destacados, a circulacdo da cultura punk no
espaco paulistano ja havia chamado a atencdo de outros setores da midia. No
cinema, Fernando Meirelles, diretor brasileiro, em 1983, iniciou sua trajetoria no
universo dos filmes com o trabalho “Garotos do Suburbio”. Nele, o diretor tinha o
intento de entrevistar alguns integrantes do movimento punk para investigar como se
processava a dinamica social no interior desses grupos. Na midia impressa, Jualio
Barroso, Ezequiel Neves, Pepe Escobar, Antonio Bivar e Ana Maria Bahiana
escreviam artigos sobre o movimento punk para as revistas Veja, Isto E, Manchete,

Pop, Som Trés, os jornais Folha de S. Paulo, O Estado de S. Paulo, Diario do
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Grande ABC, entre outros.’®” E, na esfera do radio, o programa de Kid Vinil na
Excelsior cimentou essa atmosfera de reconhecimento da cultura punk.**°
Consolidado o circuito de fanzines na cidade, a Punk Rock Discos comecou
a preencher os espacos dos impressos com suas propagandas. Localizada na loja
240 da “Galeria do Rock” (Avenida Sao Joao, n°. 439, préximo ao metré Republica),
passou a atrair uma parcela crescente dos punks paulistanos. Vendendo LPs raros,
fitas, camisetas e botbes, o espaco comercial de Fabio foi polarizando a atencéo de
jovens de varias regides da cidade, que ali encontrariam elementos de identificacéo

e reconhecimento que serviriam para manter suas praticas culturais.

A Unica loja de Sdo Paulo que entende da Nova Geracgéo e a
Unica loja que durante todo esse tempo trouxe mais novidades
€ ou nao é? Sempre deixando vocé mais atualizado. Venha
nos visitar um dia desses...**’

Percebe-se como a propaganda procurava chamar a atencdo dos punks
paulistanos, mediante uma mensagem denotando “proximidade” e “exclusividade”.
Ou seja, a loja apresentava-se como um espaco onde 0s punks poderiam manifestar
sua cultura sem maiores restricdes; ali, supostamente, o jovem niilista seria
compreendido. Criava-se, nesse sentido, uma simbologia para o local, em que o
punk teria a possibilidade de conviver e compartilhar “afetividades similares”.

Dito de outro modo, a “Punk Rock Discos” procurava disponibilizar um
universo diferente aos punks, se comparado aquele vivido em casa, na escola ou na
rua, fazendo com que esses jovens arquitetassem naquele espaco um sentimento

” 148

de contestagao. A loja, na condi¢cao de “local de cultura”™™", configurou-se como um

“terreno fértil” para a elaboragdo de estratégias de subjetivacdo individual ou

coletiva, “que dao inicio a novos signos de identidade e postos inovadores de

1149

colaboracdo”*, influenciando “no ato de definir a propria sociedade”*°. Ademais, a

“® TEIXEIRA, Aldemir Leonardo. O movimento punk no ABC paulista. Anjos: uma vertente radical.

Dissertacao (Mestrado em Antropologia), Pontificia Universidade Catélica de Sao Paulo, Sdo Paulo,
2007, p.70.

1% OLIVEIRA, Valdir da Silva. O anarquismo do movimento punk: cidade de S&o Paulo, 1980-
1990. Dissertacdo (Mestrado em Historia), Pontificia Universidade Catdlica de S&o Paulo, S&o Paulo,
2007, p.67.

" EACTOR ZERO. S&o Paulo, 1982 (grifo do autor).

%8 BHABHA, Homi. K. O local da cultura. Traducdo de Myriam Avila, Eliana Lourenco de Lima Reis
e Glaucia Renate Gongalves. Belo Horizonte: Editora UFMG, 1998.

49 |pidem, p.19-20.

% |bidem.
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Punk Rock Discos pretendia consolidar-se comercialmente com essa face voltada
para os punks, de modo que pudesse se diferenciar dentro do espac¢o da galeria,
gue ainda hoje mantém uma gama de opcdes de produtos e servicos.

N&o ao acaso a loja encabecou a proposta de gravacao do primeiro disco de
punk rock nacional. O “Grito Suburbano” serviria como um marco para um
movimento punk em renovacgdo e estruturagdo, afinal, ali estariam as musicas das
principais bandas daquele momento. A iniciativa da loja permitiu a convergéncia de
um comportamento multicultural e dividido em torno de uma causa comum. Fabio,
sua loja e seu grupo teriam, assim, maiores possibilidades dentro da cena

underground.

Vocé sabe onde encontrar discos importados, raros e fora de
catalogo?!!!l Vocé ja ouviu o som dos punk’s da Finlandia:
Kaaos, Riistetyt, Lama...? Sabe o0 que esta sendo lancado de
novo pela Inglaterra, e nos Estados Unidos? Vocé ja esta
cansado de pér pra tocar aquele disco de trés quilos que vocé
comprou em mil novecentos e cinquenta e nove???!ll E essa
camiseta esta cheia de buracos, vocé ainda ndo viu camisetas
do: Discharge, Exploited, Dead Kennedys [...] Porque néao ficar
atualizado e bem informado???! Viva a sua geracdo e fique
acordado!!!***

A dinamizacgdo dos negocios da Punk Rock Discos refletia esse contexto de
um movimento que estava tentando se revigorar. Tal visdo acerca da loja,
entretanto, ndo era consensual, haja vista que os integrantes do movimento punk
paulistano enfrentaram inUmeras dificuldades para praticar a sua cultura. De
qualquer forma, a reafirmacdo comercial da loja permitiu ao movimento avangos
significativos, concedendo uma base importante para desdobramentos posteriores.
Contudo, frisa-se que essa relacdo ndo passou ilesa de atritos.

Os fanzines nao permitem maiores interpretacdes, mas supde-se que 0
patrimoénio da loja foi alvo de constantes violagdes. Volta e meia, as propagandas
vinham acompanhadas do seguinte excerto: “Atengdo Punks a Loja ndo é um
patriménio somente nosso — é também seu”.**> Um pouco mais adiante, em 1984, o
fanzine Os Explorados, em seu editorial, ao refletir sobre como o ato violento dos

punks contribuia para corroer as intengdes do movimento, explanou:

51 yIX PUNK. S&o Paulo, 1982.
152 EACTOR ZERO. S&o Paulo, 1982.
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Em dltima hora: a Loja Punk Rock Discos, fechara no dia
10/09/1984, por zona desses mesmos que estavamos falando.
Em nome dos punks conscientes muito obrigado Fabio e
Mazola pela forca que deram ao movimento.*>*

De qualquer maneira, Fabio continuou ativo na loja, gravando e
reproduzindo trabalhos do Olho Seco, Lobotomia, Ratos de Por&o, Terveet Kadet,
Rattus etc. Junto a essa polarizacéo, a Punk Rock Discos oferecia um espaco para a
troca de correspondéncias entre os participes do movimento punk paulista e de
outros paises. O lider do Olho Seco mantinha uma intensa rede de contatos com
punks de cenérios estrangeiros, 0 que dinamizava as relacdes entre grupos na
cidade de Séo Paulo.

Para muitos, o espaco cedido permitia a consolidacdo de sua musica para

além da urbe, de modo que, partindo da premissa da autogestdo®**

, Varios grupos
punks conseguiram lograr éxito em divulgar o seu trabalho em outras cenas

undergrounds:

Atencdo: Se vocé tem uma banda punk, ou teve, tenha ela ja
feito algum som, ou nao, envie 0 mais rapido possivel para o
MD uma fita com suas musicas, fotos de preferéncia em preto e
branco e Historia contando a formacdo e o que vocés
pretendem, etc... Essas informacdes irdo para o fanzine do
Kaoos que é distribuido na Finlandia, Inglaterra, Italia, e
Estados Unidos. O prazo de entrega é até dia 31 de setembro.
Deixem tudo dentro de um envelope grande fechado na punk
rock; atencéo: Falsos punks n&o entral™®

Ora, uma chance de ver a sua banda ser divulgada no fanzine Kaoos néo
poderia ser desprezada. Somente a possibilidade de os membros do grupo finlandés
escutarem a musica ja seria suficiente para aticar os punks de Sao Paulo a se
dirigirem até a Punk Rock Discos com um envelope cheio de informac¢des. Da fonte
também é possivel apreender a suposta “proibicao” imposta pela loja para a entrada
de falsos punks, ou seja, aqueles que nao estivessem interessados em fazer o
movimento progredir. Mesmo tal agcdo n&o se processando stricto sensu, esse tipo
de mensagem procurava simbolizar que o movimento punk estaria assumindo uma

postura diferente, deixando de fora aqueles sujeitos que deturpassem as qualidades

133 0S EXPLORADOS. S&o Paulo, 1984.
%% ver subcapitulo 1.2.
155 MD. S&o Paulo, 1982.
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e atributos de um grupo que estava tentando se revigorar. Refletindo essa
atmosfera, o fanzine Vix Punk impés: “Punk é muito grande, muito forte, e ndo esta
morto. Estdo mortas certas pessoas que caminham ao longo dessa vida em estado
de putrefacdo.”*®

Por conseguinte, a iniciativa da Punk Rock Discos e a consolidagdo de um
circuito de punkzines possibilitaram uma sobrevida dindmica ao movimento
underground paulistano. A partir de 1982, punks de varias partes da metropole
paulista tiveram maiores possibilidades de entrar em contato com elementos
culturais de seu interesse. Nas extremidades da Grande S&o Paulo, marcadas por
extrema pobreza, jovens niilistas podiam ter em m&os uma pequena revista
xerocada com um conteudo estético e tematico que dialogava diretamente com a
sua percepcdo de mundo (ver subcapitulo 1.1). Para além disso, ao folhear o
fanzine, o jovem punk sentia-se enleado com outros sujeitos, direcionando seu plano
virtual*>" para probleméticas que poderiam estar situadas a milhares de quilémetros
de distancia de seu plano geografico, mas a “centimetros” de sua pratica niilista.
Dessa forma, ao ler um fanzine, o jovem punk sentia-se no mundo, pois este estava
simbolicamente em suas maos.

Coube a Punk Rock Discos, em um primeiro momento, fazer essa mediac¢ao,
almejando a unido dos punks para dinamizar sua pratica comercial dentro da cena
underground. Nao por acaso a loja enveredou pela produg¢ao do “Grito Suburbano”,
sendo o ano de sua divulgacédo, 1982, um dos marcos da histéria do movimento
punk nacional. Em outra via, a especializacdo nesse tipo de vertente do rock fez da
loja um espago de convivéncia entre os punks, avidos por ampliar sua rede de
contatos e sua cultura musical (ver subcapitulo 1.2).

A medida que o movimento punk ganhava dimensdo nacional, surgiam
outros grupos, editores, lojas e punkzines que investiam na producao e distribuicdo
de fitas, discos e fanzines. Dessa forma, nos impressos multiplicou-se a divulgacao
de catalogos, lojas de som e gravadoras alternativas. Por volta de 1985, o grupo
Colera apareceu nos fanzines com maior destaque — e, como jA& mencionado, as
formas de polarizacdo da banda em questdo serdo problematizadas posteriormente
na presente tese (ver capitulo 3). Todavia, salienta-se aqui a importancia dos

primeiros fanzines paulistanos — 1999, Factor Zero, MD, SP Punk e Vix Punk —,

1 VIX PUNK. S&o Paulo, 1982.
7 ver: LEVY, Pierre. O que é virtual? Traducdo de Paulo Neves. Rio de Janeiro: Editora 34, 1996.
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produzidos em 1982, bem como da Punk Rock Discos, pois quebraram os muros
gue separavam o0s punks paulistanos e de outras regides do globo e permitiram a
dinamizacdo do movimento underground nacional, das formas vistas neste
subcapitulo, bem como em todo o primeiro capitulo deste estudo. Nesse sentido, 0s
coletivos citados ligaram a periferia ao mundo!

Ficando mais dinamico, o0 movimento punk paulistano foi ramificando seus
temas, fazendo com que os editores de fanzines relatassem nos impressos as
dificuldades de viver nos suburbios da metropole. A tese focalizara essas questdes
enfrentadas com mais atencdo no proximo item, embrenhando-se em uma tematica

que foi cara aos punks paulistanos: a miséria e a excluséo social.

2.2 TENSOES NA METROPOLE: MISERIA E EXCLUSAO SOCIAL

Ao longo do primeiro capitulo procurou-se discutir sobre as diferentes
linguagens utilizadas nos fanzines para confrontar a implantacdo do modelo
neoliberal no Brasil. Naquele excerto também foi possivel problematizar o terrivel
quadro social dos anos de 1980 e as peripécias econbmicas da Era Sarney. Os
bairros localizados nas extremidades da Grande S&o Paulo, como ja se pb6de
observar, sentiram os efeitos sociais que resultaram da incompeténcia administrativa
da esfera federal. Solidificaram-se nos suburbios da metrépole a excluséo™® e a
miséria, afetando diretamente a qualidade de vida da populacdo mais jovem. N&o

por acaso os fanzines paulistanos abordaram essa tematica de forma permanente.

%8 A tese centra-se nas diretrizes tedricas de Simon Schwartzman, que, ao analisar a pobreza no

Brasil, afirma que a modernizag&o nacional se efetivou repleta de conservadorismo, deixando a parte
uma grande parcela da populagao brasileira. Sem haver inclusdo social, segundo o autor, “qualquer
analise que se faca da sociedade brasileira atual mostra que, ao lado de uma economia moderna,
existem milhdes de pessoas excluidas de seus beneficios, assim como dos servigos proporcionados
pelo governo a seus cidadaos. Isto pode ser uma consequéncia de processos de exclusdo, pelos
guais setores, antes incluidos, foram expulsos e marginalizados por processos de mudancga social,
econdmica ou politica; ou de processos de inclusao limitada, pelos quais o0 acesso a emprego, renda
e beneficios do desenvolvimento econémico fica restrito a determinados segmentos da sociedade.
Ver: SCHWARTZMAN, Simon. As causas da pobreza. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2004, p.31-32.
Como seré discutido ao longo deste capitulo, a cidade de S&o Paulo se constituiu ao longo do século
XX tendo as marcas da modernizag&o indicadas pelo autor.
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Figura 26 — Unido da Consciéncia Punk. S&o Paulo, 1989.

A representacdo de uma caveira roendo um 0sso com vigor, a ponto de ficar
totalmente envergado, ilustra a atmosfera de miséria vivenciada na metrépole
paulista naquele momento. Sabe-se ainda que a exclusédo social € um dos retratos
mais marcantes do cenario da urbe paulistana. Logo, a miséria retratada pelos
punks é resultado de um projeto urbano que historicamente levou a populacdo mais
pobre para os extremos da cidade.

O surto industrial que Sao Paulo registrou no inicio do século XX foi
estimulado pela elite cafeeira, que investiu na industria téxtil e alimenticia, valendo-
se da mao de obra imigrante. Como consequéncia, foram se constituindo regiées
operarias em direcdo a leste, oeste e sudeste (Lapa, Bom Retiro, Bras, Pari, Belém,
Mooca, Ipiranga, Santo André, Sdo Bernardo, S&o Caetano e Osasco)™,
caracterizadas por um povoamento massivo proximo a galpdes e areas pantanosas
sem qualquer tipo de planejamento por parte de instituicdes publicas, o que resultou
em um cotidiano operario totalmente insalubre.

Em contrapartida, o centro e o sudoeste (Bela Vista, Bom Retiro, Liberdade,
Republica, Sé, Santa Cecilia, Campos Eliseos, Higiendpolis, Jardins e Paulista)
viveram outro contexto, afinal, passaram a contar com um planejamento orquestrado
por arquitetos e urbanistas, com destaque para Joseph-Antoine Bouvard. A
instalacdo de redes de transporte, telefonia e energia, arborizacdo, a criacdo de

espacos para o lazer (Teatro Municipal) e a construcdo de largas avenidas, lancando

159 MATOS, Maria Izilda Santos de. Cotidiano e cultura: histéria, cidade e trabalho. 22.ed., Bauru:

EDUSC, 2014. Idem. Entre Avenidas e Malocas: Sdo Paulo de Prestes Maia e Adoniran Barbosa. In:
LEENHARDT, Jacques [et al.]. Histdria cultural da cidade. Vol. 1, 12.ed. Porto Alegre: Marcavisual/
PROPUR, 2015, p.38-64.
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mao de conceitos entdo vigentes no planejamento urbano europeu®, foram
algumas medidas que visaram melhorar a qualidade de vida da elite paulistana. Dito
de outro modo, o desenvolvimento da cidade levou a pobreza para longe do centro
da cidade, em um nitido processo de higienizacao, que Michel Foucault, ao analisar
os programas higienistas do século XVIII, chancelou como “atitudes de medo diante
da cidade”.***

Ao negar o centro aos pobres, a cidade de S&o Paulo passou a ter como
grandes marcas o segregacionismo e a “concentragdo de poder’*®2. Com o rapido
crescimento da urbe ao longo do século XX, tornou-se necessario discutir na esfera
politica a dificuldade de mobilidade enfrentada pelos seus habitantes. O prefeito
Prestes Maia, em sua segunda gestéo (1961-1965), ao optar pelo modelo rodoviario
de urbanizacdo e pela expansao horizontal da cidade, comecou a construir largas
avenidas (Marginais, Aricanduva e do Estado), canalizando dezenas de rios e
corregos. Como resultado, seu projeto acarretou uma exploséo de areas periféricas
e clandestinas, ampliando ainda mais o segregacionismo®®®, que foi mantido por
grupos politicos que se apossaram do poder.

Coube, assim, aos punks da cidade de Sao Paulo criar “espacos de

"164 axercendo seu “direito a cidade”'®®

articulagao , com acles praticas que se
espalharam pelo plano “socioespacial”*® da metrépole. Dito de outro modo, os
punks passaram a se socializar pela urbe, estreitando suas relacdes para além dos

espacos segregados nos extremos da cidade; logo, passaram a frequentar as ruas

10 SEGAWA, Hugo. Prelldio da Metrépole: Arquitetura e Urbanismo em Sao Paulo na passagem

do século XIX ao XX. S&o Paulo: Atelié Editorial, 2004, p.55-96.

161 “Nasce o que chamarei de medo urbano, medo da cidade, angustias diante da cidade que vai se

caracterizar por varios elementos: medos das oficinas e fabricas que estdo construindo, do

amontoamento da populagédo, das casas alta demais, da populacdo numerosa demais; medo,

também, das epidemias urbanas, dos cemitérios que se tornam cada vez mais numerosos e invadem

pouco a pouco a cidade; medo dos esgotos, das caves sobre as quais sdo construidas as casas que

estdo sempre correndo o perigo de desmoronar.” FOUCAULT, Michel. Microfisica do Poder.

Traducéo de Roberto Machado. Rio de Janeiro: Edi¢cbes Graal, 1984, p.87.

%2 ROLNIK, Raquel. A cidade e a lei: Legislagao, politica urbana e territérios na cidade de Sao

Paulo. Sdo Paulo: Studio Nobel/ Fapesp, 1997, p.14.

1%% |dem. Sao Paulo. Colecéo Folha Explica. Sdo Paulo: Publifolha, 2009, p.31-36.

14 SARAIVA, Camila Pereira. A periferia consolidada em S&o Paulo: categoria e realidade em

construcéo. Dissertacdo (Mestrado em Planejamento Urbano e Regional), Universidade Federal do

Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2008, p.48.

* CARLOS, Ana Fani Alessandri. Dinamicas urbanas na metropole de S&o Paulo. In: LEMOS,

Amalia Inés de; ARROYO, Ménica; SILVEIRA, Maria Laura (Orgs.). América Latina: cidade, campo e

turismo. S&o Paulo: CLACSO - Consejo Latinoamericano de Ciencias Sociales, diciembre 2006, p.75-

76. Disponivel em: <http://biblioteca.clacso.edu.ar/clacso/coediciones/20100729081414/04alessand.
df>. Acesso em: 23/08/2014.

% Ibidem.
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do centro, as estacbes de metr6 e trem, bem como a articular as ac¢des do

movimento em Varios pontos da cidade.'®’
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Figura 27 — Falange Anarquista. Sao Paulo, 1987.

O fanzine incentivava os integrantes do movimento punk a pular as catracas
dos 6nibus, devido ao aumento das tarifas implantado por Janio Quadros, prefeito da
cidade entre os anos de 1986 e 1989. A eleicdo do politico do PTB, com quase 38%

dos votos validos, desbancou Fernando Henriqgue Cardoso, que vinha de uma linha

o7 g por esse corte corporal-comunicativo que os jovens se fazem ver no cenario urbano. E com ele,

e por meio dele, que muitas vezes se veem inseridos em dindmicas sociais de estigmatizacdo e
invisibilizag&o. E desse modo que se fazem efetivamente sujeitos: sujeitos de si e sujeitos no mundo.
Portando valores, ostentando diferencas, abrindo-se com resisténcia ou adesdo as estratégias de
publicizacdo de valores, de modas, de principios. Corpos juvenis estampando na cena urbana
existéncias némades. Corpos juvenis, percebendo-se as vezes em uma irremediavel deriva,
transmutam-se também em verdadeiras maquinas de guerra, na agressao cega, ha estetizacdo do
risco. Corpos em choque, em transe, em éxtase. Corpos que se encontram em movimento, aos
choques, em fluxo. Corpos paralisados, na incerteza do futuro, na opressdo e auséncia de
perspectivas a serem concretamente vividas no presente. Corpos juvenis em contato, reinventando a
cidade, ocupando o espaco urbano, marcando-o com suas inscri¢cdes, suas festas, sua ruidosidade,
fazendo da aridez urbana um “lugar seu”. BORELLI, Silvia Helena Simdes; ROCHA, Rose de Melo.
Juventudes, midiatizagBes e nomadismos: a cidade como arena. Comunicag¢éo, Midia e Consumo.
Séo Paulo, vol.5, n°.13, julho de 2008, p.29. Disponivel em: <http://revistacmc.espm.br/index.php/
revistacmc/article/view/125/126>. Acesso em: 18/08/2016.
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partidaria (PMDB) com uma simbologia de mudanca.'®® Além disso, seu mandato
ficou conhecido pelo parco investimento em areas pobres, se comparado ao
montante aplicado nas areas mais nobres da cidade.'®® Tal postura, alinhada com o
“front” da elite paulistana, deteriorou ainda mais a condi¢gdo de vida da populagao
periférica, que vinha em uma crescente conjuntura de pauperizacao e segregacao.

O fluxo de migrantes nordestinos em busca de emprego na prospera
indUstria paulista hipertrofiou ainda mais as areas periféricas, reflexo do carater

“excludente da modernizagdo nacional”*™.

Além do emprego, esses sujeitos
sentiam-se atraidos pelo crescimento econémico da regido Sudeste e pela oferta de
servicos publicos e sociais’’!, que seriam dificeis de encontrar em sua area matriz,
pois passava por um “processo de concentracdo fundiaria concomitante a

modernizacdo do campo™’?

, gerando uma expropriacdo e estimulo a emigracéo.
Todo esse cenario teve como pano de fundo os ciclos de seca interminaveis.”

Esse fluxo migratdrio, que teve fases e oscilagdes de 1940 a 1970, modificou
o quadro demogréfico da cidade de Sao Paulo. A cidade passou a abrigar 6 milhdes
de nordestinos — incluindo seus descendentes'’® —, que tiveram pouca ou nenhuma
atencdo do poder publico, o que fez aumentar a populagéo periférica da metrépole.
Todo esse processo, junto ao aumento da tarifa, fazia com que o fanzine Falange
Anarquista representasse o prefeito Janio Quadros associado a decadéncia — néao
ao acaso, o impresso valeu-se de uma charge em que o politico aparecia

engarrafado em uma mistura etilica —, pois medidas como aquela afetavam

%8 | IMONGI, Fernando; MESQUITA, Lara. Estratégia partidaria e preferéncia dos eleitores. As
eleicdes municipais em S&o Paulo entre 1985 e 2004. Novos Estudos - CEBRAP. Séo Paulo, n°.81,
julho de 2008. Disponivel em: <http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S0101-33002008000200006&
script=sci_arttext&ting=pt>. Acesso em: 23/08/2014.
%% MARQUES, Eduardo César; BICHHIR, Renata Mirandola. Estado e espaco urbano: revisitando
criticamente as explicagcbes sobre as politicas urbanas. Revista de Sociologia Politica. Curitiba,
n°.16, junho de 2001, p.25. Disponivel em: <http://www.scielo.br/pdf/rsocp/n16/a02n16.pdf>. Acesso
em 23/08/2014.
170 yver: SCHWARTZMAN, Simon. As causas da pobreza. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2004, p.31-
32.
"1 Ver: OLIVEIRA, Kleber Fernandes de; JANNUZZI, Paulo de Martino. Motivos para migracdo no
Brasil e retorno ao Nordeste: padrfes etarios, por sexo e origem/destino. Sdo Paulo em Perspectiva.
Sao Paulo, vol.19, n°4, out./dez. 2005. Disponivel em: <http://www.scielo.br/scielo.php?script=
sci_arttext&pid=S0102-88392005000400009>. Acesso em: 03/04/2015.
"2 GOMES, Sueli de Castro. Uma insercdo dos migrantes nordestinos em Sao Paulo: o comércio de
retalhos. Imaginario. Sao Paulo, vol.12, n®.13, dezembro de 2006. Disponivel em: <http://pepsic.
B\ésalud.org/scielo.php’?pid=S1413-666X2006000200007&script=sci_arttext>. Acesso em: 03/04/2015.
Ibidem.
% ANGELO, A. A presenca dos cordelistas e cantadores repentistas em S&o Paulo. Sdo Paulo:
IBRASA, 1996, p.69. Apud: GOMES, op. cit., dezembro de 2006.
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sobremaneira a condicdo de vida da populacdo do suburbio, em uma metrépole
marcada pela desigualdade.

J yco5-5 Te
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Figura 28 — NC Punk. Séo Paulo, 1988. Figura 29 — Violéncia Gratuita. Sdo Paulo, 1989.

A imagem a esquerda, cuja legenda original era “Piramide Realidade
Brasileira”, pode ser usada para pensar a distribuicdo de renda na cidade de Sao
Paulo. Pobres e miseraveis, ou seja, aqueles que residiam em areas periféricas
atingiam a casa dos 60%. Para além da validade, veracidade ou qualquer tipo de
certeza numérica, vale ressaltar a representacdo que foi realizada.'” Logo, para
muitos punks paulistanos, ndo havia possibilidade de sair de tal situagdo de miséria,
pois a cidade ndo oferecia perspectivas igualitarias aos jovens da metropole. O
niilista punk tinha conhecimento de sua situacdo, e coube ao movimento refuta-la
com veeméncia.

Os punkzines procuravam insinuar que a vida no suburbio havia atingido um
patamar insustentavel, o salario recebido no trabalho mal dava para cobrir as
despesas basicas (alimentacdo, saude, energia e transporte). O impresso Violéncia
Gratuita (imagem a direita) representou essas dificuldades de forma cémica e satira.
Usando da “técnica da colagem”, os punks procuravam discutir o porqué dessa
exclus&o social a que eram submetidos.*"®

1 Os dados elaborados pelo Dieese mostram que 70% da populacdo mais pobre, em 1988, ano de

publicacao do fanzine, tinha acesso a somente 14% da renda nacional. Tal média, com oscilacées,
demonstra como o Brasil era um pais extremamente desigual. Ver: ALMEIDA, Gelsom Rozentino de.
Histéria de uma década quase perdida: PT, CUT, crise e democracia no Brasil (1978-1989). Rio de
Janeiro: Garamond, 2011, p.85.

176 A dialética inclusdo/ exclusdo gesta subjetividades especificas que vao desde o sentir-se incluido
até o sentir-se discriminado ou revoltado. Essas subjetividades ndo podem ser explicadas unicamente
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Analisando os punkzines, ainda mais por essa tematica, percebe-se como
era dificil a vida dos punks na metrépole paulista. A socializagdo em torno dos
fanzines, ou até mesmo em torno da masica, ajudava a abrandar esses conflitos
cotidianos, trazendo aos jovens alternativas culturais ricas e criativas.’’” Todavia, a
exclusdo social e a miséria foram tematicas que serviram como forca motriz ao
movimento punk paulistano, impelindo os jovens niilistas a articular seus grupos,
organizar suas bandas e estruturar o circuito de fanzines. Dessa forma, abriram
canais para discutir suas aflicbes, valendo-se da criatividade para retratar as
mazelas vivenciadas. Uma vez que a vida na cidade provocaria reagfes na
personalidade e intelectualidade, almejavam preservar a subjetividade contra o

poder avassalador da metrépole.'’®

Eu tive fome, e tu deste minha comida ao teu gado de
exportacdo. Eu tive fome, e tudo continuaste te banqueteando
com o ricaco da minha parabola. Eu tive fome, e tu plantasse,
no lugar do meu feijdo, imensidades de cana-de-agucar. [...] Eu
tive fome, e tu jogaste no lixo toneladas de comida preciosa,
sobrando nos ambientes de luxo. Eu tive fome, e tu me
expulsaste a minha rogca com teu projeto Pré-Alcool, para uma
favela da cidade. [...] Eu tive fome e tu enchestes com
armamentos destruidores da civilizag&o. [...] Eu tive fome, e tu
n&o me deste de comer.'”®

O poema, ao expressar uma experiéncia marcada pela pobreza, aponta
possiveis fatores que agravaram a situacdo de miséria. Além da terrivel distribuicédo
de renda na metropole, a fome era resultado de um modelo econdmico que,
historicamente, consolidara o interesse da monocultura de exportacdo. O Governo
Militar, nos anos 1970, visando enfrentar as dificuldades oriundas do choque

mundial do petréleo, ofereceu estimulos aos grupos usineiros, desejando diminuir a

pela determinacdo econdmica, elas determinam e sdo determinadas por formas diferenciadas de
legitimacdo social e individual, e manifestam-se no cotidiano como identidade, sociabilidade,
afetividade, consciéncia e inconsciéncia. SAWAIA, Bader. Introducéo: Exclusdo ou inclusdo perversa.
In: SAWAIA, Bader (Org.). As artimanhas da exclusé&o: andlise psicossocial e ética da desigualdade
social. 28.ed. Rio de Janeiro: Petrépolis, 2001, p.9.

7 “Os jovens sdo atores capazes de produzir e provocar ressignificagdes no campo das dinamicas
sécio-culturais. Desde este ponto de vista, confirma-se que as concepg¢des juvenis estdo expressas
nao somente em conteudos intrinsecos, mas principalmente em seus modos de operar.” BORRELI,
Silvia Helena Sim&es. Temporalidades e territorialidades juvenis em uma metropole brasileira.
Némadas. Bogotd, n°. 23, outubro de 2005, p.59. Disponivel em: <https://dialnet.unirioja.es/serviet/
articulo?codigo=3995774>. Acesso em: 18/08/2016.

18 SIMMEL, Georg. A metropole e a vida mental. Tradugdo de Sérgio Marques Reis. In: VELHO,
Otavio Guilherme (Org.). O Fenémeno Urbano. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1967, p.15.

® VITIMAS DO SISTEMA. S&o Paulo, 1991.



99

dependéncia brasileira com relacdo ao combustivel féssil. Ao elucubrar o uso do
alcool como substituto da gasolina, o governo federal incentivou a ampliagdo de
areas agricolas cultivadoras de cana, a instalacdo de novas destilarias e o
incremento do setor quimico, sendo que essas medidas foram tomadas durante o
projeto que ficou conhecido como Proélcool.’® O estado de S&o Paulo passou a ser
um imenso canavial — as areas produtoras avangaram em direcdo a regido do Pontal
do Paranapanema e a porcao noroeste do Estado, margeando o lado leste do Rio
Parana.’®

Todo esse processo produtivo ampliou a concentracdo fundiaria, fazendo
com que a producdo de alimentos ficasse a margem, uma vez que o0s esforgos
convergiam para o0 setor alcooleiro. Proliferou-se, assim, a producdo visando
reproduzir o capital e o lucro.’®? A expanséo desse tipo de agronegécio, entretanto,
passou a intimidar a iniciativa de pequenos produtores, bem como ensejou uma
retracdo da agricultura familiar. Por conseguinte, milhares de trabalhadores do
campo decidiram se deslocar para a periferia de nacleos urbanos, gerando uma
reducado na oferta de géneros alimenticios.

Além do incremento do setor canavieiro, o poema destaca outro fator
importante para a manutencao da fome: a naturalizagcéo da pobreza. De acordo com
a fonte, os efeitos sociais da miséria ndo causariam mais comocéao e sensibilidade,
resultado da interpretacdo da pobreza como algo natural — consequéncia da falta de
competéncia, mérito ou da auséncia de esforco. A predominancia da ditadura do
mérito ceifou a sensibilidade da sociedade perante questdes sociais, influenciando o
modo como os habitantes de Sao Paulo enxergavam o movimento punk e seus
integrantes — como marginais. Nessa condicdo, o jovem niilista poderia ser

interpretado como clandestino e dissonante das normas de convivéncia.'®

18 BRAY, Silvio Carlos; FERREIRA, Enéas Rente; RUAS, Davi Guilherme Gaspar. As politicas da

agroindustria canavieira e o PROALCOOL no Brasil. Marilia: Unesp/ Marilia Publicacdes, 2000,
.56-57.

® |bidem, p.95.

82 SANTOS, Luciano dos. Doce e amargo agucar. Concentragdo de renda e relagdo de trabalho na

producdo agroindustrial canavieira no Brasil. Revista Crase.edu. Inhumas, Instituto Federal de

Goias, vol.1, n°.1, 2010, p.28. Disponivel em: <http://simpoets.inhumas.ifg.edu.br/revistas/index.php/

crase/article/view/10/23>. Acesso em: 26/08/2014.

18 S0UZA, Rafael Lopes de. O movimento Hip Hop: a anti-cordialidade da “Republica dos manos” e

a estética da violéncia. Sao Paulo: Anablume, Fapesp, 2012, p.210.
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as onze ele reza que nao seja despe
dido.

Figura 30 — Lixo Cultural. S&o Paulo, 1984. Figura 31 — Almanaque Zine. S&o Paulo, s/d.

Varios fanzines paulistanos tentaram denunciar que a condicdo de miséria e
exclusdo social ndo era condicionada somente pelas escolhas dos beligerantes do
movimento punk. A insercdo dos jovens no mercado de trabalho dependia de uma
interacdo complexa, afinal, muitos postos de emprego s6 poderiam ser ocupados
caso 0 sujeito tivesse uma formacdo escolar basica. No entanto, em um pais
marcado pela péssima preparacao dos jovens para iniciar uma carreira, durante a
década de 1980, era comum esse grupo social encontrar dificuldade para lograr

éxito na vida profissional.’®* Sem contar que, dada a gravidade da crise econémica,

184 Marisa Bittar e Marile Bittar afirmam que o método de alfabetizacdo de adultos criado por Paulo

Freire foi interrompido pela ditadura, que instituiu carissimas campanhas de alfabetizagdo, entre as
guais a do Movimento Brasileiro de Alfabetizagdo (Mobral), um verdadeiro fracasso. O pior, porém, foi
o fato de que os governos que sucederam a ditadura também né&o resolveram esse problema. Além
disso, por ndo ter cumprido a universalizacdo da escola basica, tarefa realizada pela maioria dos
paises ocidentais na passagem do século XIX para o XX, o Brasil ingressou no século XXI com essa
vergonhosa heranca. Ver: BITTAR, Marisa; BITTAR, Mariluce. Histéria da Educacdo no Brasil: a
escola publica no processo de redemocratizagdo da sociedade. Acta Scientiarum Education.
Maringd, vol.34, n°.2, july-dec. 2012, p.163. Disponivel em: <http://periodicos.uem.br/ojs/index.php/
ActaSciEduc/article/view/17497>. Acesso em: 03/04/2015. Ressalta-se também que a taxa de
alfabetizacao de adultos (porcentagem de individuos maiores de 15 anos capazes de ler e escrever),
em 1985, era de 93% na Costa Rica e de 74% no Brasil. O nUmero de analfabetos no Brasil, em
1988, conforme o IBGE, chegou a 19,8 milhdes, o que representava 18,5% da populacdo. Ver:
SANTAGADA, Salvatore. A situacdo social do Brasil nos anos 80. Indicadores Econdmicos FEE.
Porto Alegre, vol.17, n°4, 1990, p.139. Disponivel em: <http://www.unifra.br/professores/rangel/
Salvatore%20Santagada%20-%20sociedade%20brasileira%20an0s%2080.pdf>. Acesso em: 03/04/
2015.
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a oferta de emprego era minguada — 0 que gerava uma série de empecos para 0s
punks iniciarem uma profissdo na fabrica, construcdo civil ou prestacédo de servicos,
dando margem ao aumento do desemprego e do subemprego.*®®

No quadrinho do Lixo Cultural, o punk, depois de transitar pela urbe em
busca de emprego, ndo vé outra saida sendo o caminho da prostituicdo — Unico
espaco onde ha uma placa convidativa, que diz “Ha vagas” e “Paga-se bem”. Para
além de uma abordagem cdmica da excluséo social, o impresso deixava claro que o
esforco do niilista ndo resultou em éxito social e econdmico — contradizendo o que
pregava a proposta neoliberal e meritocratica, com inumeros paradoxos e
contradi¢cbes em sua base ideologica.

Tal incongruéncia também pode ser encontrada em representacdes de
jovens punks que alcancaram éxito no emprego. A musica do grupo
“Espermogramix”, do Rio de Janeiro, impressa no Almanaque Zine, problematiza um
cotidiano fabril marcado por inUmeras intempéries: o precério sistema de transporte
gue conduzia o trabalhador, os baixos salarios, a gélida posicdo do patrdo, a
péssima alimentacéo e a instabilidade de emprego foram provacdes que fizeram do
oficio torturante, pois “tudo, em nés, tudo que ndo é atraente para o mercado é
reprimido de maneira drastica”*®®. Ademais, vale ressaltar que, durante a década de
1980, além do parco saléario, direitos como a assisténcia médica e a cobertura de

seguridade social ndo eram garantidos, ou obedecidos, em inUmeros postos de

85 “A maneira como se constituiu o capitalismo no Brasil — com concentragdo de renda,
desigualdades regionais, preservacdo do latifindio e excludéncia — formou um mercado de trabalho
segmentado e heterogéneo, tanto no plano nacional quanto no regional. [...] De fato, paralelamente
aos fendmenos concretos de oferta e demanda de m&o-de-obra, verifica-se a permanéncia, no
mercado de trabalho, de um contingente significativo de trabalhadores que subutilizam sua forca de
trabalho, sendo que parte ponderavel destes encontram-se ocupados no chamado setor informal da
economia (empresas familiares, trabalhadores por conta prépria, microempresas, etc). O
aprofundamento da crise econémica na década de 80 permitiu que esse fendbmeno se tornasse mais
perceptivel, possibilitando vislumbrar que, se no periodo de expansdo econdmica houve um
crescimento intenso do emprego industrial e das relacdes assalariadas formais, a recessdo que se
instalou na economia brasileira, principalmente no periodo 1981-83, desencadearia uma reducao
drastica nos niveis absolutos de emprego industrial. Assim, pode-se afirmar que, a partir desse
periodo, além das dificuldades estruturais de absorcdo do conjunto da Populacdo Economicamente
Ativa (PEA) pelos setores industrial e formal da economia, o mercado de trabalho enfrenta também os
problemas decorrentes dos ajustes da crise dos anos 80, sendo que estes Ultimos geralmente vém
acompanhados de politicas recessivas, cujos desdobramentos sdo bastante conhecidos, tais como:
aumento do desemprego, expansao das relagbes informais de trabalho, arrocho salarial, etc.”
ARANDIA, Alejandro Kuajara. O mercado de trabalho frente a crise dos anos 80 e aos planos de
estabilizac&@o. Indicadores Econémicos FEE. Porto Alegre, vol.18, n°.4, 1991, p.149-150. Disponivel
em: <http:// revistas.fee.tche.br/index.php/indicadores/article/viewFile/380/612>. Acesso em:
03/04/2015.

% BERMAN, Marshall. Tudo o que é sélido desmancha no ar: a aventura da modernidade.
Traducgao de Carlos Felipe Moisés. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1986, p.110.
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trabalho registrados e legalizados, o que gerou uma série de impasses entre jovens
e empregadores.'®’

Diante desse quadro social, verifica-se por que ideias anarquistas ecoaram
de forma rapida no movimento punk paulistano, cujos integrantes eram individuos
que viviam em estado de extrema pobreza, ou desprovidos de qualquer
reconhecimento social. Frisa-se também que a miséria foi um dos principais fatores
que fizeram com que punks valorizassem a cena underground, pois nela os jovens
teriam condicbes de tecer relacbes sociais diferentes daquelas encontradas no
mercado de trabalho, pois a cultura alternativa permitia outras formas de interagéo.

A criacdo de uma cena alternativa possibilitou aos niilistas a consolidagéo de
areas de convivéncia nos bairros, ruas e vilas situadas em regides periféricas, bem
como propiciou contatos dinamicos entre elas. De certa forma, impuseram a outras
regibes da metropole a face do subudrbio, reivindicando junto aos cidad&os
localizados em éareas de elite o seu direito de acesso a urbe, livre de qualquer tipo
de coercéo ou discriminacdo social alimentada por discursos segregacionistas — tdo
presentes na historia da constituicdo da metropole paulista ao longo do século XX.

N&o por acaso 0s punkzines assumiram uma estética grotesca e agressiva,
pois colocaram em circulagcdo pela cidade de S&o Paulo representacfes de
fragmentos do suburbio, que contrastavam com a cultura vivenciada em areas mais
nobres da cidade. Os nomes dos grupos e dos fanzines — que associam 0s jovens
niilistas a lixo, poluicdo, sujeira, violéncia, abandono, anarquismo, miséria, terror e
protesto — visavam valorizar a cultura da periferia, impondo-se contra a ordem
meritocratica que marcava a “atmosfera” da metrépole paulista.

Em outra via, a representacédo da miséria e da exclusao social verificada nos
impressos também ratificava a vivacidade do movimento punk, mesmo alinhado a
uma cultura que fazia apologia a morte. Essa relacdo, no caso especifico do espacgo
urbano paulistano, se processou de maneira nefasta, afinal, os punks viviam em
locais da cidade onde a vida ndo era valorizada, devido a omissdo do Estado na
prestacdo de servicos basicos. Nos extremos da urbe havia uma realidade de fome

e insalubridade, bem como caréncia de infraestrutura de mobilidade urbana e

187 Ver: SALIM, Celso Amorim. Doencgas no trabalho: exclusé@o, segregacéo e relacdes de género.

S&o Paulo em Perspectiva. Sdo Paulo, vol.17, n°.1, jan.-mar. 2003. OLIVEIRA, Tiago Lopes de. A
situacao atual do trabalho juvenil: a juventude e as exigéncias sociais para o ingresso no mercado
de trabalho. Dissertacdo (Mestrado em Psicologia Social), Pontificia Universidade Catdlica de Sao
Paulo, Sdo Paulo, 2008.
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hospitalar. Nessa linha de raciocinio, os simbolos da morte condiziam com vérias
experiéncias ocorridas no suburbio, pois ali era negado o direito de viver de forma
digna, ou seja, em condi¢cdes de plena cidadania.

Para além de manter as tradi¢des culturais do movimento, os punks de Sao
Paulo apropriaram-se da estética da morte, do burlesco, do estranho e do feio como
modo de realcar o quadro crénico de miséria e exclusdo desse grupo social. Tal
associacao favoreceu a disseminacao da cultura punk na urbe paulista, bem como

aticou os jovens niilistas para o caminho da protestacéao.
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Figura 32 — Aos Berros! Sao Paulo 1986.

Portanto, nota-se que o movimento punk paulistano se colocou contra a
exclusdo e a miséria, reivindicando o direito a uma vida mais digna em uma cidade
que historicamente foi planejada com a chamada segregacdo. Com um vasto
repertério de reinvindicacdes legitimas, os jovens do suburbio se posicionaram
também diante dos problemas ambientais e da violéncia presente em seu cotidiano.
Os assuntos citados serdo problematizados na sequéncia, o que permitird elucidar

outras percepc¢des do movimento punk acerca da cidade de S&o Paulo.
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2.3 PROPOSTAS: MEIO AMBIENTE

A luta pela preservacdo do meio ambiente foi crescente ao longo da
segunda metade do século XX. A tematica se fez presente na cultura do rock em

8188 e o Festival de

diferentes escalas, afinal, os movimentos de maio de 196
Woodstock, por exemplo, abriram certo espago para a discussdo ecolbgica, que,
assim como o feminismo e a questdo humanitaria, respondia por uma parcela das
preocupagdes de varios movimentos que se desdobraram durante a “Guerra Fria”.
No Brasil, os movimentos encontraram um campo fértil para sua disseminacdo
durante a redemocratizagdo, pautando-se em novas agendas, demandas e uma
nova cultura politica, sendo que, “paulatinamente, foram sendo construidas redes de
movimentos sociais tematicos™°.

A preocupagdo com a agao do homem no meio ambiente tinha toda uma
l6gica que ndo podia ser ignorada. Na segunda metade do século XX, consolidou-se
a compreensdo do tempo-espaco, 0 que intensificou a producdo destinada a
destruicdo.’®® HA de se destacar o surgimento do Greenpeace, em 1972, a
Conferéncia de Estocolmo, também naquele ano, e o nascimento de correntes que
pensariam sobre 0 meio ambiente, como a ecologia politica, o ecossocialismo e o
ecocapitalismo.'®* Além da reflexdo pelos meios de comunicacdo sobre os efeitos

192

destruidores do efeito estufa'®®, as ilhas de calor'®®, o desmatamento, a chuva

¥ REIS FILHO, Daniel Aardo; FERREIRA, Jorge; ZENHA, Celeste. O século XX - tempo das
cnses revolucdes, fascismos e guerras. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2000, p.156.

® GOHN, Maria da Gléria. Movimentos Sociais na Contemporaneidade. Revista Brasileira de
Educacdo. Rio de Janeiro, vol.16, n°47, maio-ago. 2011, p.347. Disponivel em: <http://www.
suelo br/pdfirbedu/v16n47/v16n47a05.pdf>. Acesso em: 04/04/2015.

° HARVEY, David. Condigdo poés-moderna: uma pesquisa sobre a origem da mudancga cultural.
Traducéo de Adail Ubirajara Sobral e Maria Stela Goncgalves. S&o Paulo: Edigbes Loyola, 1989. Apud:
RODRIGUES, Arlete Moysés. A questdo ambiental: Questdes para reflexdo. GeoTextos. Salvador,
vol.5, n°.1, julho de 2009, p.185. Disponivel em: <http://www.portalseer.ufba.br/index.php/geotextos/
article/viewFile/3575/2627>. Acesso em: 04/04/2015.

L VIOLA, Eduardo J. O movimento ecoldgico no Brasil (1974-1986): do Ambientalismo & Ecopolitica.
Revista Brasileira de Ciéncias Sociais. Sdo Paulo, vol.3, n°.3, 1986. Disponivel em: <http://www.
anpocs org.br/portal/publicacoes/rbcs_00_03/rbcs03_01.htm>. Acesso em: 18/09/2013.

Muitas s@o as controvérsias sobre o aumento da temperatura na atmosfera e sobre os seus
efeitos. E importante destacar que o aumento da temperatura — efeito estufa — é, como diz Tom
Thomaz, perfeitamente natural, 0 que nao é “natural” é a aceleragdo do aquecimento. Ndo ha
davidas, entre os cientistas, de que a causa desse aquecimento esta relacionada ao aumento, na
atmosfera, de gases provenientes de industrias, de produtos industriais como o automoével e
queimadas nas florestas. RODRIGUES, Arlete Moysés. Producao e consumo do espaco urbano:

roblematlca ambiental urbana. S&o Paulo: Hucitec, 1998, p.21.

® A ilha de calor configura-se como um fendbmeno decorrente do balanco e energia no espago
urbano, que se caracteriza pelo acumulo de calor nas superficies e consequente elevacdo da
temperatura do ar. Ver: BARBIRATO, Gianna Melo; SOUZA, Lea Cristina Lucas de; TORRES,
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acida’® e a poluicdo hidrosférica, houve uma grande comocdo em torno da questdo
nuclear, afinal, havia uma ameaca de aniquilamento, com americanos e soviéticos
como protagonistas.'®

Os fanzines paulistanos debateram de forma intensa a questdo ambiental,
que foi incluida no rol de lutas, manifestacdes e reinvindicagdes do movimento punk.
Nesse sentido, a configuracdo socioespacial da urbe paulista, de certa forma,
permitiu um dialogo fértil entre punks, dada a precariedade do meio natural. Palco de
um grande processo de industrializacdo e urbanizacdo ao longo do século XX, a
cidade de Sao Paulo possui um histérico de violagbes a natureza — o esgoto
industrial e doméstico lancado nos rios Tieté, Pinheiros e Tamanduatei e a péssima
qualidade do ar sé@o as resultantes mais visiveis.

Em sintese, como o espaco paulistano foi racionalizado em prol da

»196

producdo, a partir de uma légica “técnica, cientifica e informacional”™”, pode-se

problematizar as interpretacdes que os punks fizeram da urbe. Sabe-se que ela se
desenvolveu mediada pela ideia da técnica, da tecnologia e do mercado, gerando
um recuo “brutal™®’ do meio natural para a ascensdo de um modelo urbanistico

»198

artificial, resultando em uma “tecnicizagdo da paisagem”", o que enleou os jovens

Siomne Carnaulba. Clima e cidade: uma abordagem climética como subsidio para estudos urbanos.
Maceié: EDUFAL, 2007, p.76.

194 A chuva acida foi “descoberta” no final do século XIX por Robert Angus Smith, que verificou que a
alteracdo do pH das &guas das chuvas coincidia perfeitamente com o mapa de regides de grande
queima de carvao e fortes correntes de ar. Mas foi s6 a partir da década de 60 do século XX que se
constataram danos em grandes extensdes de florestas em areas distantes de qualquer fonte direta de
poluicao. Ver: RODRIGUES, Arlete Moysés. Producédo e consumo do espago urbano: problematica
ambiental urbana. Sdo Paulo: Hucitec, 1998, p.18.

1% A Guerra Fria entre EUA e URSS, que dominou o cenario internacional na segunda metade do
“breve século XX”, foi sem duvida um desses periodos. Geragdes inteiras se criaram a sombra de
batalhas nucleares globais que, acreditava-se firmemente, podiam estourar a qualquer momento e
devastar a humanidade. Na verdade, mesmo 0s que ndo acreditavam que qualquer um dos lados
pretendia atacar o outro achavam dificil ndo ser pessimista, pois a Lei de Murphy é uma das mais
poderosas generalizagdes sobre as questdes humanas (“Se algo pode dar errado, mais cedo ou mais
tarde vai dar’). A medida que o tempo passava, mais e mais coisas podiam dar errado, politica e
tecnologicamente, num confronto nuclear permanente baseado na suposi¢cdo de que s6é o medo da
“destruicdo mutua inevitavel” (adequadamente expresso na sigla MAD, das iniciais da expressao em
inglés “mutually assured destruction”) impediria um lado ou outro de dar o sempre pronto sinal para o
planejado suicidio da civilizagcdo. Nao aconteceu, mas por cerca de 40 anos pareceu uma
possibilidade diaria. HOBSBAWM, Eric. Era dos extremos: breve século XX (1914-1991). Traducao
de Marcos Santarrita. 22.ed. Rio de Janeiro: Companhia das Letras, 2008, p.223.

1% SANTOS, Milton. A natureza do espaco: técnica e tempo, razdo e emocdo. 42.ed. Sado Paulo:
Editora da Universidade de Sdo Paulo, 2006, p.159-162.

7 Ibidem, p.160.

% |bidem.
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nillistas no paradoxo homem e meio e ampliou as contradicbes vividas no

cotidiano.'®®
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Figura 33 — Ex. S&o Paulo, s/d.

Nota-se que o punk representado considera a cidade de S&o Paulo um
ambiente nocivo a sua existéncia. Aparecendo em primeiro plano, o niilista olha
avidamente para a cidade, mantendo certo distanciamento. Mesmo assim, trata de
se precaver usando uma mascara de gas, afinal, o ar ndo lhe inspirou seguranca.?®
Fabricas, carros e 6nibus, ao despejarem gases toxicos que ficavam sitiados entre
os prédios da cidade verticalizada, impediam os paulistanos de ter acesso a uma

vida mais saudavel. Nesse contexto, 0 movimento punk encarava tal tematica como

1% SANTOS, Milton. A natureza do espago: técnica e tempo, razio e emocdo. 42.ed. Sdo Paulo:

Editora da Universidade de Sao Paulo, 2006, p.170.

2% Como ratifica Nicolau Sevcenko, valendo-se da expressao “o assalto a natureza”, “o quadro nesta
passagem de século € dos mais alarmantes. Uma das carateristicas do grande salto tecnolégico e de
produtividade obtido ap6s a Segunda Guerra Mundial foi o desenvolvimento de uma enorme gama de
produtos quimicos sintéticos. Atualmente existem mais de 1000 mil desses produtos em circulagéo,
sendo que mais de mil férmulas novas séo introduzidas a cada ano que passa. Como sdo todos de
criacdo relativamente recente, pouco se sabe sobre seu efeito de longo prazo nos seres humanos ou
na natureza”. SEVCENKO, Nicolau. A corrida para o século XXI: no loop da montanha-russa. S&o
Paulo: Companhia das Letras, 2001, p.96.
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um assunto de relevo, abracando uma parcela dos discursos favoraveis a
preservacdo ambiental que foram emergindo nos anos de 1970 e 1980.%**

Inimeros punkzines, como o EX, enxergavam uma enorme contradicdo
entre 0 meio ambiente e o progresso. Ja que a urbe paulistana foi edificada com
base em uma arquitetura que traria fluidez e dinamismo para o capitalismo industrial
e financeiro, a periferia da metropole foi privada de uma politica ambiental mais
ampla, num momento em que essa exigéncia se mostrou mais imperativa (anos 80).
Adicionalmente, como a populagao dos extremos da cidade obteve sua “cidadania”
através do crivo da segregacao, da irregularidade e penuria, ndo teve condicdes de
fazer exigéncias mais robustas em prol de um ambiente menos insalubre.

A razao técnica sobrepujando a natureza paulistana, a “légica concentradora

"202 & a recorréncia do tema na midia foram fatores que aticaram

da gestao publica
os editores de fanzines a discutir a questdo ambiental. O excerto do texto intitulado

“Maldito Progresso”, extraido do fanzine Incivilizado, contestava:

O homem ja baniu a paz e a natureza se extinguir, polui o ar
mesmo sabendo que ele mesmo e que o vai respirar, destroi,
polui, mata, pelo lucro maior, depois dizem que o ser humano e
um animal racional, sabem que estao fazendo um mal para a
halmanidade [humanidade], mesmo assim o dinheiro soa mais
alto [...] O pavil do planeta terra ja foi acesso.”®

Os ditos paradoxos do modo de producdo capitalista e sua relagéo
impiedosa com a natureza fizeram do homem uma espécie predatéria, cujo intuito
maior estaria na busca incessante pelo lucro. Findando os recursos naturais, a

humanidade estaria pavimentando um caminho destrutivo, em que a volta seria

21 Uma grande quantidade de novas organizacdes ambientalistas emergiu dentro de poucos anos,

frequentemente atraindo amplo suporte de novos setores da sociedade. Apesar da crescente
consciéncia publica ambiental, esta permanece centrada em problemas insolUveis de conservagao.
Novos problemas ambientais experienciados pelas avancadas democracias industriais comecaram a
emergir: energia nuclear, escassez de recursos, lixo téxico, chuva acida e a protecédo da qualidade de
vida. DALTON, Russel. The Green Rainbow: environmental groups in Western Europe. New Haven &
London. Yale University Press, 1994. Apud: TAVOLRADO, Sergio Barreira de Faria. Movimentos
ambientalistas e modernidade: sociabilidade, risco e moral. S&o Paulo: Annablume/ Fapesp, 2001,
.19.

%2 MARICATO, Herminia. Metrépole, legislacdo e desigualdade. Estudos Avancados. Sdo Paulo,
Universidade de S&o Paulo, vol.17, n°.48, 2003. Disponivel em: <http://www.scielo.br/scielo.php?pid=
S0103-40142003000200013&script=sci_arttext>. Acesso em: 28/08/2014.

2% INCIVILIZADO. Séo Paulo, 1989.
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inverossimil.?®* Ao aderir a esse discurso escatolégico, o fanzine paulistano criticava
0s preceitos da razdo técnica, que insistia no discurso progressista, como forma de
manter os interesses do grande capital. Quando se leva em consideracdo 0s
impactos ambientais que Sao Paulo sofreu (desmatamento, poluicdo e canalizacao
de rios e corregos, ocupacdo de areas de encosta, ilha de calor, inversdo térmica,
poluicdo visual e péssima qualidade do ar), a exclamagé&o do niilista ganha validade
e lucidez.

O caso de Cubatdo, municipio localizado a 40 km da capital, pode ser
encontrado com frequéncia nos fanzines. Situada na Serra do Mar, a cidade é
munida de uma infraestrutura privilegiada (rodovias e ferrovias com interconexdes
até o porto de Santos), o que atraiu industrias relacionadas ao refino de petréleo,
siderdrgica, quimica, fertilizantes e cimento.?®® Para além dessa “atmosfera”
progressista, a cidade ficou mundialmente conhecida por seu elevado grau de

polui¢ao:

Seres deformados
Alimentos contaminados
Criancas sem cérebro
Vitimas da Poluicédo

Em Cubatao

Estdpidas industrias
Fabricas da morte
Correm Vidas

Em Cubatao.?®

A geografia local (regido de serras) dificulta a dispersdo dos poluentes
industriais, uma vez que os ventos fracos caminham para o sentido da serra, e nao
para o oceano. Além disso, a quimica industrial despejada na agua mantinha-se

perto da cidade e ndo avancava para 0 mar aberto. Tal empeco se processava pois

204« que demonstra, penso, que havia (e ainda ha) a sacralizagdo da ciéncia e da tecnologia, da

razdo, do tempo histérico, melhor dizendo, da historicidade, do evolucionismo. Mas &, também, a fé
na magia da natureza que continuaria a fornecer indeterminadamente, e sem limite, de tempo os
recursos necessarios para a sobrevivéncia da humanidade. A énfase na razdo, na capacidade
cientifica/tecnologica, esta pautada no tempo histérico, pois se a sociedade em ‘tdo pouco tempo’
descobriu tantos recursos e fontes de energia, certamente com o avango cientifico/tecnolégico
descobrira novas alternativas para estas fontes.” RODRIGUES, Arlete Moysés. Producdo e
consumo do espaco urbano: problematica ambiental urbana. Sdo Paulo: Hucitec, 1998, p.15.

%5 HOGAN, Daniel Joseph. Quem paga o preco da poluicdo? Uma andlise de residentes e migrantes
pendulares em Cubat&o. In: ASSOCIACAO BRASILEIRA DE ESTUDOS POPULACIONAIS. Anais
do VIl Encontro de Estudos Populacionais. Caxambu - MG: ABEP, 1990, p.178. Disponivel em:
<http://www.abep.nepo.unicamp.br/docs/anais/pdf/1990/T90V0O3A07.pdf>. Acesso em 28/08/2014.

2% “Cubat&o”, Os Infratores. Cf.: ANTI-SISTEMA. S&o Paulo, 1984.
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a velocidade dos rios dependia da oscilagdo das marés, bem como da configuracao
dos aterros situados na desembocadura (foz) dos cursos de agua. Por conseguinte,
nao havia caminhos (seja na terra, agua ou ar) que permitissem a dissipacao dos
poluentes.?®’

As centenas de mortes por doencas respiratérias e cardiovasculares
renderam & cidade a chancela nada honrosa de “Vale da Morte”.?®® Criancas e
idosos, por serem mais suscetiveis, sofriam mais com as mazelas desse ambiente
insalubre. Estas, por sinal, levaram a crescentes numeros de internacbes e
atendimentos médicos.?®® Dessa maneira, a musica do grupo “Os Infratores” retrata
esse quadro cadtico vivido na cidade, que comp8e uma parte importante da regido
da “Baixada Santista”.

O fanzine Falange Anarquista valeu-se da denuncia como forma de abordar

a poluicédo constatada naquela regiéo:

Os moradores do acampamento da Eletropaulo além de NOX
(6xido de nitrogénio), gas acido que em pequenas propor¢cdes
irrita a pele e em concentragdo maiores chega a matar, agora
estdo apavorados com as labaredas dos queimadores da
refinaria que além do pé preto provoca um barulho infernal que
nado esta permitindo que ninguém durma. [..] Caso a
comunidade cubatense, ndo perca a paciéncia e parta para um
protesto sério, a FAPER vai continuar mandando grandes
quantidades de nitrato de aménio para o ar.”*°

Pelo tom do discurso, percebe-se que o punkzine passou a exigir da
populacdo da cidade fiscalizacdo e mobilizacdo. Uma parcela do movimento punk
paulistano “abragcou” a causa, afinal, esses sujeitos moravam em uma cidade
ambientalmente insalubre e tinham contato com varios relatos a respeito das

atrocidades ambientais a que o municipio vizinho era submetido.

2 HOGAN, Daniel Joseph. Quem paga o preco da poluicdo? Uma andlise de residentes e migrantes

pendulares em Cubatdo. In: ASSOCIACAO BRASILEIRA DE ESTUDOS POPULACIONAIS. Anais
do VIl Encontro de Estudos populacionais. Caxambi( - MG: ABEP, 1990, p.178. Disponivel em:
<http://www.abep.nepo.unicamp.br/docs/anais/pdf/1990/T90V0O3A07.pdf>. Acesso em: 28/08/2014.

2% MOTTA, Ronaldo Serda da; MENDES, Ana Paula Fernandes. Custos de salde associados a
poluicdo do ar no Brasil. Brasilia: Instituto de Pesquisa Econ6mica Aplicada (IPEA), 1994.
Disponivel em: <http://repositorio.ipea.gov.br/bitstream/11058/2491/1/td_0332.pdf>. Acesso em:
28/08/2014.

299 BRAGA, Alfesio; BOHM, Gyorg Miklés; PEREIRA, Luiz Aberto Amador; SALDIVA, Paulo. Poluigéo
atmosférica e salde humana. Revista USP. S&o Paulo, n°.51, set.-nov. 2001. Disponivel em: <http://
www.revistas.usp.br/revusp/article/download/35099/37838>. Acesso em: 28/08/2014.

219 EALANGE ANARQUISTA. S&o Paulo, 1987.
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Além de temas ambientais locais, os fanzines punks de S&o Paulo
abordaram de maneira expressiva a questdo nuclear. Tal temética apareceu pois,
para os jovens niilistas, a contenda entre americanos e soviéticos estava distante de
ser resolvida, mesmo com o declinio agudo da economia soviética durante os anos
de 1970 e 1980.?"* Nos impressos h& representacées de um risco iminente de um
desastre ambiental movido por uma guerra nuclear de proporgdes globais — que

afetaria toda a humanidade.?*?
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Figura 34 — Unido da Consciéncia Punk. S&o Paulo, 1989.
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Ronald Reagan e Mikhail Gorbachev aparecem com feicdes alegres,
encapsulados em uma bomba, lembrando que o aval de ambos poderia dar inicio a

guerra nuclear, que findaria a vida na Terra. Os riscos em formato de “X” acima das

21 HOBSBAWNM, Eric. Era dos extremos: breve século XX (1914-1991). Traducdo de Marcos
Santarrita. 22.ed. Rio de Janeiro: Companhia das Letras, 2008, p.248.

2 Todavia, salienta o autor que, “apesar da retérica apocaliptica de ambos os lados, mas sobretudo
do lado americano, os governos das duas superpoténcias aceitaram a distribuicdo global de forcas no
fim da Segunda Guerra Mundial, que equivalia a um equilibrio de poder desigual, mas ndo contestado
em sua esséncia. A URSS controlava uma parte do globo, ou sobre ela exercia predominante
influéncia — a zona ocupada pelo Exército Vermelho e/ou outras Forcas Armadas comunistas no
término da guerra — e ndo tentava amplia-la com o uso de for¢a militar. Os EUA exerciam controle e
predominancia sobre o resto do mundo capitalista, além do hemisfério norte e oceanos, assumindo o
que restava da velha hegemonia imperial das antigas poténcias coloniais. Em troca, ndo intervinha na
zona aceita de hegemonia soviética. Ibidem, p.223.
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imagens dos lideres das duas superpoténcias sinalizam uma rejeicdo a eles. O
desenho de um cogumelo atdmico e o texto escrito & méo, indicando que o capital
investido na indastria nuclear deveria ser revertido para a producdo de alimentos,
inclinam-se para um questionamento ético. Tal como em outros locais, para o
movimento punk de S&o Paulo n&o havia sentido investir em um tipo de tecnologia
que se prestava a morte, enquanto a miséria no planeta mantinha-se continuamente
crescente.

Na esteira da contradicdo bélica, a energia nuclear foi vista como um
simbolo de morte. O “pesadelo atdmico” foi abordado de forma acintosa, afinal, o
mundo, que ja tinha a terrivel imagem de Hiroshima e Nagasaki e a ameaca
continua entre as superpoténcias, ainda presenciou diversos acidentes em usinas
nucleares: Tsuruga (Japdo) e Three Mile Island (Pensilvania, EUA), em 1979, e o
representativo acidente nuclear de Chernobyl (Ucrania, 1986), que passou a ser um
marco dos efeitos nefastos da radiacdo.*

Sujeira no ar

N&o consigo respirar

Falta oxigénio

Falta ar puro para poder respirar
N&o ha solugéo

Para essa poluicdo atémica

O homem polui o ar

Mesmo sem pensar

Ser humano que ser auto destruir
N&o ha solucéo

Para essa poluicdo atdmica®*

213 A catastrofe de Chernobyl produziu uma radioatividade consideravel: centenas de vezes mais

matérias radioativas lancadas do que em Hiroshima. Médicos e geneticistas nos falaram longamente
sobre os efeitos das doses fracas de radioatividade em dezenas de milhdes de pessoas que vivem,
bebem, se alimentam e se reproduzem em um meio contaminado: tumores cancerigenos, cardiopatia,
fadiga crbnica, doencas inéditas e sentimento de desamparo afetam uma populagdo imensa,
sobretudo criancas e jovens. E temem-se efeitos irreversiveis sobre o genoma humano. DUPUT,
Jean-Pierre. A catastrofe de Chernobyl vinte anos depois. Estudos Avancados. Sao Paulo, Instituto
de Estudos Avangados da Universidade de Sao Paulo, vol.21, n°.59, jan.-abr. 2007, p.244. Disponivel
em: <http://www.scielo.br/pdf/ea/v21n59/a18v2159.pdf>. Acesso em: 04/04/2015.

214 Ratos de Porao. Poluicdo Atémica. LP “Periferia 1982”. Grava¢des Sem Qualidade, 1982. Cf.
HOLOCAUSTO. Sé&o Paulo, 1986.
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Vale frisar que, além de ser uma tematica discutida pelos punks em vérias
partes do globo, no Brasil houve uma série de eventos que deixaram 0s jovens
niilistas de Sao Paulo em estado de atencéo. A construcdo das usinas nucleares de
Angra dos Reis, por exemplo, foi cercada de um sentimento de desconfianca,
endossado pelo descrédito popular em relacdo & economia logo apés a decadéncia
do modelo do “Milagre Econémico” (ver subcapitulo 1.4). O debate em torno das

usinas nucleares na imprensa e na sociedade civil*'®

foi movido pelo
desconhecimento da populacdo sobre esse tipo de energia e pela repercussao
macica do acidente nuclear na usina soviética.”** Somava-se a isso o acidente com
0 isétopo Césio 137, que ocorreu em 1987, na cidade de Goiania - GO, onde uma
maquina de radioterapia foi encontrada em uma clinica abandonada por um grupo
de catadores de sucata. A desmontagem do aparelho e a venda de pecas para
outros sujeitos criaram um raio de contaminacdo por toda a cidade, resultando em
uma apreensdo por parte da sociedade brasileira, uma vez que o evento foi

explorado de modo insistente pela midia da época.?*’

215 “Movimentos populares se iniciaram em prol do fechamento da usina, organizados pelos

ambientalistas: a Sociedade Angrense de Protecéo Ecoldgica - SAPE, o Partido Verde ent&o recém-
criado, o Nucleo de Ecologistas do PT, a Curadoria de Meio Ambiente e do Patriménio Comunitario
do Ministério Publico do Estado do Rio de Janeiro, através de seu curador, o Promotor de Justica
Jo&o Batista Petersen, e Nicolau Cassiano Neto, entdo juiz da comarca de Angra dos Reis.” Ver:
OLIVEIRA, Isabel Cristina Veloso de. A usina nuclear de Angra | e seu plano confidencial de
evacuacao urbana. Revista VITAS - Visbes Transdisciplinares sobre Ambiente e Sociedade. Niterdi,
n°.3, julho de 2012, p.10. Disponivel em: <http://www.uff.br/revistavitas/images/A%20USINA%
20NUCLEAR%20DE%20ANGRA%201%20E%20SEU%20PLANO%20CONFIDENCIAL%20DE%20E
VACUAO%20URBANA. pdf>. Acesso em: 04/04/2015.

21 |bidem.

2 «pg pessoas, que entraram em contato com a luz azul, foram categorizadas como vitimas e
submetidas a um violento processo de controle intensivo sobre seus corpos e fluidos corporais. A
substancia radioativa foi inscrita de maneira indelével em seus corpos, convertidos em fontes de
radiacdo. Os lugares, 0s objetos e 0s animais que estiveram em contato com pessoas contaminadas
também foram irradiados.-O signo radiolégico penetrou no sistema de prestacdes e contraprestacdes
entre parentes e vizinhos por meio de fragmentos extraidos do interior da cdpsula de césio-137, ou
por meio da circulacéo de objetos e animais contaminados. [...] A batalha em torno do lixo radioativo
também era travada entre o prefeito, o0 governador e o presidente da Republica. Disputas acaloradas
para decidir se o lixo ficaria ou ndo em Goiania. Para a prefeitura e o governo do Estado, o lixo
deveria sair o mais rapidamente possivel de Goiania e a Serra do Cachimbo, no Estado do Para,
parecia-lhes um destino razoavel. Sem apoio da Presidéncia da Republica e sob os agravos dos
protestos de outros Estados, o governador e o prefeito tiveram de aceitar a determinacéo segundo a
qual o lixo radioativo ndao poderia ultrapassar as fronteiras de Goias.” Ver mais: VIEIRA, Suzane de
Alencar. Césio-137, um drama recontado. Estudos Avancados. S&do Paulo, vol.27, n°.77, 2003.
Disponivel em: <http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S0103-40142013000100017&script=sci_arttext>.
Acesso em: 04/04/2015.
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Figura 35 — Ex. S&o Paulo, s/d.

A colagem acima sintetiza as preocupagfes do movimento naquela época.
Perto do cogumelo atémico, o corpo de uma mulher perece devido a proximidade da
energia nuclear, enquanto o punk em formato de caveira diz “Eu avisei”, sinalizando
a tentativa do movimento de alertar e discutir acerca da questdo nuclear. Na imagem
ha também um burgués, dono de uma empresa chamada “Hipdcrita S.A.”, que faz
mais esfor¢co para proteger seu dinheiro do que a prépria vida. Eventos como a
construcdo da Usina de Angra dos Reis e do Césio 137 evidenciaram aos punks que

o risco de um acidente era “real” e a ameacga estava proxima.
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Figura 36 — Dia D. S&o Paulo, 1985.

A representacao da terra como se fosse uma bomba a explodir, protegida
por uma mao em estagio de perecimento, visava insinuar que o homem e o planeta
caminhavam a passos largos em direcdo a destruicdo. Nessa dialética, a
exclamacéo “O fim dos tempos estdo chegando!!!” e a interrogacao “Até onde iremos
chegar?” procuravam ratificar que a légica do acumulo de capital a custa da

destruicdo do planeta promoveria a extincdo da terra e de toda a vida nela existente

Seria impossivel a humanidade escapar ilesa de todos os problemas ambientais
uma vez que € a causa principal de inUmeros eventos
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No final da década de 1980, um dos problemas ambientais mais discutidos
era 0 “buraco na camada de o0zdnio”®*®, causado pela emissdo do CFC
(clorofluorcarbono). Houve uma grande comoc¢édo em torno do tema, uma vez que
esse evento foi um dos primeiros interpretados como sendo nocivo a humanidade
em escala planetaria. Grupos ambientais, organiza¢cdes ndo governamentais, midia
e congressos envolvendo chefes de Estado repercutiram as causas, consequéncias
e solucbes para o caso. A proibicdo do uso do composto quimico em aerossois,

geladeiras e ar-condicionado refletiu na conduta de uma parcela dos integrantes do

218 0O oz6nio (O3), molécula formada na estratosfera, absorve a radiacéo ultravioleta e é sabido que o

excesso de radiagdo ultravioleta pode danificar células vegetais e animais. Mas, no processo de
desenvolvimento cientifico/tecnoldgico, em 1928, um grupo de cientistas ‘inventou’ um gas atéxico e
inerte: o clorofluorcarboneto ou CFC, que passou a ser utilizado largamente como elemento
refrigerante em geladeiras, em ar condicionado, como gas dispersor em latas de aerossol, na
fabricacdo de caixas de ovos, xicaras de café, embalagens de lanchonetes, etc. Mas o CFC além de
inerte, atoxico, e muito (til, pode permanecer intacto por mais de um século, podendo subir até a
estratosfera e reagir com o 0zdnio (O3) destruindo-o em grandes quantidades. [...] S6 60 (sessenta)
anos depois concluiu-se que apenas uma desativacao rdpida e total de todas as substancias
quimicas que destréem o ozbnio poderia comecar a melhorar os niveis de ozbénio nas préximas
décadas, o0 que deu origem a assinatura do chamado Protocolo de Montreal. Esta previsto no
Protocolo de Montreal que deve ocorrer, até do final do século, uma reducéo de 50% do CFC na
atmosfera. As Convencfes assinadas na Conferéncias das Nacfes Unidas sobre Meio Ambiente e
Desenvolvimento- Eco-92 remeteram, também ao ano 2000, a reducdo drastica de varios outros
gases na atmosfera.” Ver: RODRIGUES, Arlete Moysés. Producao e consumo do espac¢o urbano:
problemética ambiental urbana. Sdo Paulo: Hucitec, 1998, p.20-21.



116

movimento punk, uma vez que o punkzine acima comec¢ou uma campanha para o0s
niilistas deixarem de usar o spray para realizar picha¢des. Para tanto, além da
imagem do punk amassando a lata do produto, ha do lado esquerdo a
representacdo de um planeta sendo servido em uma bandeja, prestes a ser
consumido por latas de spray. A legenda “Ozénio servido e o planeta fudido!” revela
0 tom que o impresso desejava passar na mensagem.

Como pode ser observado, problemas ambientais foram debatidos nos
fanzines, seja em escala local ou global. De certa forma, o ambiente insalubre
presente nos subUrbios da metropole incitou os integrantes do movimento punk a
problematizacdo dos impactos ambientais, uma vez que prejudicam a vida como um
todo, e ndo estdo desassociados uns dos outros. Pensando por essa Otica de
interdependéncia, vale frisar a articulacdo dos jovens punks de Sdo Paulo em torno
da questdo do direito dos animais (tdo em voga na atualidade). Pode-se citar, por
exemplo, a 12. Festa “Baila Bala na Baleia”, que ocorreu no dia 30 de agosto de
1987, na fazenda Country Club em Alphaville (Sdo Paulo), que visou arrecadar
fundos para divulgar uma campanha contra a matanca de baleias. Célera, Inocentes,
Muzak, Golpe de Estado, Vultos, Ness, 365 e outros grupos participaram do festival.
Ainda nessa linha protecionista, houve varios fanzines que se posicionaram
contrarios a utilizacdo de cobaias em testes farmacol6gicos, bem como ao uso de
penas de aves em desfiles carnavalescos.

Por fim, os fanzines reproduziram e criaram formas de alerta acerca das
guestdes ambientais, e ndo por acaso as fontes possuem um discurso de vertente
escatologica. Tal como a mobilizacdo em prol da questdo ambiental, os punks
procuraram se articular para a resolucédo dos conflitos entre os seus grupos, visando
dar cabo da violéncia que impregnava o movimento. Em sua devida proporcao, o
proximo tema deste capitulo colocou em xeque a existéncia do movimento punk

paulistano, haja vista 0os constantes atritos que existiam entre os jovens niilistas.
2.4 PERCEPCOES: VIOLENCIA
O discurso dos punks paulistanos e a estética agressiva dos fanzines

dialogaram com a violéncia. Na condigdo de movimento de periferia, a violéncia era

um tema que permeava o cotidiano dos punks, influenciando-os em “todas as suas
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219 nas esquinas, escolas, lares, becos e vielas — o que reduzia a

instancias
possibilidade de acesso a uma base social mais pacifica. Logo, musicas, falas,
gestos, dancas e shows incitavam ou fortaleciam expressdes carregadas de colera e
furia.

Ao contar a histéria do grupo “Inocentes”, de Sao Paulo, o fanzine 1999

afirmou:

[...] Inocentes é hoje um dos grupos mais populares do Brasil,
as letras sdo oOtimas e de facil aceitacdo. Quando Inocentes
comecam a tocar puxa vida, tem que abrir caminho pois a
garotada toda é tomada pelo grupo e geralmente sai briga mais

é tudo normal.?®

Nota-se que o impresso considerava as brigas existentes nos shows como
normais e corriqueiras. Ou seja, aqui se valorizava mais a sonoridade do grupo e as
possibilidades de socializacdo do que uma continua reflexdo sobre o porqué da
violéncia. Ja em outro impresso, do mesmo ano, pode-se encontrar a seguinte

consideracao:

Mais uma vez, os PUNKS séo vitimas da repressao policial. No
tltimo sébado, dia 26 de marco de 1983, o templo do PUNK foi
invadido por policias da Tatica Movel (Policia Militar) e varias
viaturas do DEIC. Entraram violentamente no Saldo situado no
fim da Rua Sdo Caetano-Luz, com armas engatilhadas em
punho e cacetes gritando para jovens que ali estavam, que o
local era um antro de marginais. Levaram alguns PUNKS
presos, mesmo estando documentados a socos e pontapés. Os
menores foram encaminhados para a FEBEM.#*

O excerto extraido do Opinido Punk detalha a acdo policial numa
intervencdo que visava desmantelar um show: armas em punho, cassetetes, gritos,
socos, pontapés e prisbes. Independentemente da veracidade, esse tipo de

mensagem serviria para alertar os punks e uni-los em torno de uma causa comum.

19 SOUZA, Rafael Lopes de. O movimento Hip Hop: a anti-cordialidade da “Republica dos manos” e

a estética da violéncia. Sdo Paulo: Anablume, Fapesp, 2012, p.205. Ao analisar o movimento do hip-
hop, o autor afirma que essa manifestagédo cultural construiu um discurso “anticordial”’, uma vez que
seus agentes viviam sob o esteio da exclusdo, miséria e violéncia. Logo, o discurso analisado pelo
autor carrega um forte traco social, uma vez que serviria como forma de protesto e projecéo cotidiana
(p.203-233). Pode-se afirmar que o discurso punk também apresenta esse forte conteddo social e de
rotesto.

2% 1999. S&0 Paulo, 1984 (grifo nosso).

??! OPINIAO PUNK. S&o Paulo, 1984.
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Ora, de que modo se orquestraria essa unido se uma parcela dos integrantes do
movimento punk de Sdo Paulo considerava briga em show algo comum? Para além
da questdo social — sempre valida —, frisa-se que, em tempos de “modernidade
liquida”, a violéncia torna-se um fenbmeno corriqueiro, uma vez que a “solidariedade

n222

€ substituida pela competicdo™“, fazendo com que os “individuos se sintam

abandonados a si mesmos, entregues a seus proprios recursos — escassos e
claramente inadequados”??,

A violéncia foi um dos paradoxos do movimento punk de Sao Paulo. A
desunido dos jovens — devido a questdes técnicas, financeiras e sociais — tornava-se
mais aguda a medida que a violéncia perseguia e corroia a sua socializacdo. Jodo
Gordo, vocalista do grupo Ratos de Porao, ao abandonar a postura punk em prol do
hard core, disse: “O punk ndo morreu na ponta aguda do Hard Core e sim na ponta
aguda das facas dos préprios punks.?%*

Participante ativo da cena, o entdo “Jodozinho Gordo” ja apontava que a
violéncia entre 0s grupos acabaria com 0 movimento punk, e ndo por acaso citou o
uso de facas — deve ter visto alguns incidentes envolvendo elas. Tal como para o
artista, acredita-se que era dificil para a sociedade paulistana entender os punks,
haja vista o carater conservador de parte dos habitantes da cidade, além da “diluigao
dos lacos comunitarios”, fenémeno tipico de grandes metrépoles.?”® Ademais, na
socializacdo desses grupos, nota-se que a violéncia aparece como “fonte de

227

status”%®, logo, como uma “balanca” que mede a coragem, o respeito®*’, a virilidade,

a forca e o poder de um niilista punk ante os outros punks do grupo de convivio,

“legitimando os atos de agressdo”?%.

222 BAUMAN, Zygmunt. Confianca e medo na cidade. Traducdo de Eliana Aguiar. Rio de Janeiro:

Jorge Zahar, 2009, p.21.

22 |bidem.

224 | IXO CULTURAL. S&o Paulo, 1984 (grifo nosso).

225 BAUMAN, op. cit., p.20-21.

2% O “status” de uma pessoa & a posigcdo que assume aos olhos de outra. O status ndo é uma
propriedade fixa, mas varia segundo o ponto de vista de quem estiver julgando. Posso vir a ser
referenciado por alguns e desprezados por outros. Surge entdo uma questao fundamental: “De quem
parte o respeito e a admiracdo que prezo?” Que vocé pense bem ou mal de mim talvez possa ou néo
possa me afetar. GOHEN, A. K. A delinquéncia como subcultura. Traducdo de Lourdes de Franco
Netto. In: BRITO, Sumanita de (et al.). Sociologia da Juventude Ill — A vida coletiva juvenil. Rio de
Janeiro: Zahar Editores, 1968, p.134.

2! Nao propomos que o estimulo a criagdo ou perpetuacdo de uma subcultura delinquente seja o
Unico caminho aberto para a delinquéncia. Acreditamos, outrossim, que para a maioria dos
delinquentes a delinquéncia ndo se constituiria numa solugcdo se ndo estivesse socialmente
legalizada e envolvida por uma espécie de respeitabilidade, apesar de o ser por uma comunidade
restrita de camaradas aventureiros. Ibidem, p.144.

228 |bidem, p.140.
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No entanto, os fanzines deixam claro que varios integrantes do movimento
punk tinham contato com a violéncia constantemente, sendo que a precariedade da
vida suburbana e o histérico segregacionista da cidade de Sdo Paulo®® emergem
como fatores de relevo para cimentar essa discussdao. A fome, o desemprego, a
auséncia de assisténcia médica, a falta de oportunidades, o péssimo sistema de
ensino, entre outros fatores, contribuiram para que uma parcela dos punks fosse
atraida para a esfera da violéncia. Vale frisar que a comunidade punk era formada
por jovens e, sendo essa faixa etaria marcada pela fluidez e transitoriedade, convivia
com a cultura da violéncia, as vezes endossada e transmitida. Dito de outro modo,
no processo de apropriagdo da cultura da violéncia, fizeram-se presentes a

»230 resultando em uma

“‘uniformizacao e diferenciacao, convergéncia e dissidéncia
manifestacao cultural simbolicamente violenta.

Ademais, como o Estado brasileiro ndo nutria uma esperanca de vida digna,
uma parcela dos niilistas tratou de seguir um caminho “a seu modo”, vivenciando
muitas vezes um cotidiano marcado pela irascibilidade e hostilidade, indissociaveis
do seu processo de formacéo identitaria.>** N&o por acaso, os atritos e ranhuras
com os agentes de controle e coercdo estatal, como a policia, eram relativamente
comuns, uma vez que 0s punks ndo aceitavam em seu cotidiano a intervencéo do

Estado, ja que nao tinha o intento de melhorar sua condicéo de vida.

29 £ evidente gue, numa cidade dividida entre porcao legal, rica e com infraestrutura, e a ilegal, pobre

e precaria, a populagdo que esta em situacao desfavoravel acaba tendo muito mais dificuldades no
acesso a oportunidades de trabalho, cultura ou lazer. Simetricamente, as oportunidades de
crescimento sdo bem maiores para aqueles que vivem melhor, pois a sobreposicdo das diversas
dimens@es da exclusdo que incidem sobre a mesma populacdo faz com que sejam extremamente
limitadas as possibilidades reais de superacéo dessas vulnerabilidades. ROLNIK, Raquel. Sdo Paulo.
Colecao Folha Explica. Sdo Paulo: Publifolha, 2009, p.67-68.

20 pAIS, José Machado. Bandas de garagem e identidades juvenis. In: COSTA, Marcia Regina da;
SILVA, Elisabeth Murilho da (Orgs.). Sociabilidade juvenil e cultura urbana. Sdo Paulo: EDUC,
2006, p.38.

3 Esses grupos retinem-se no tempo de lazer para procurar atividades de diversao; desenvolvem
um estilo proprio de vestimenta, carregado de simbolismos, e elegem elementos privilegiados de
consumo, que se tornam também simbdlicos e em torno dos quais marcam uma identidade distintiva.
Na sua circulagdo pelos espagos publicos em busca de diversdo, muitas vezes entram em conflito
com autoridades ou com outros grupos sociais — causando uma verdadeira onda de p&nico moral.
ABRAMO, Helena Wendell. Cenas juvenis. Sao Paulo: Pagina Aberta, 1994, p.32.
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Figura 38 — Falange Anarqwsta Figura 39 — Vltlmas do Sistema.

Sao Paulo, 1987. Sao Paulo, 1991.

A figura extraida do Falange Anarquista retrata o cotidiano nos suburbios,
onde uma forte intervencdo policial fazia parte da rotina dos punks. No desenho,
percebe-se como o militar dirige-se ao sujeito: “Ai marginal, quem é que é teu
inimigo?” E o niilista, eivado de um sentimento anarquista, diz “Todo aquele que
tenta me tirar a liberdade, todo aquele que tentar me governar, eu o declaro meu
inimigo”. Nota-se na representacdo um clima tenso: o policial aponta a arma para o
jovem, valendo-se da coercao e agressividade (vide sua expressao); ja o niilista ndo
oferece resisténcia, haja vista suas maos colocadas ao alto e seu rosto junto a
parede.

Nesse sentido, cria-se uma relacdo contraditéria, afinal, o jovem punk sé
estava exercendo seu direito de transitar pela urbe com vestimenta e adornos
proprios do seu grupo, sinalizando sua afeicdo pela cultura punk. Essa postura
colocou o jovem niilista em um contexto repressivo e violento; nem sequer seu home
foi perguntado, mas ganhou o rétulo ingrato de “marginal”. Tal rétulo, por sinal,
também pode ser encontrado no relato do fanzine Opinido Punk, segundo o qual a
policia justificou sua intervengdo no show afirmando que o local seria “um antro de

marginais”.
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Como pode ser observado na periodizagdo das fontes, a policia militar
manteve sua conduta repressiva durante e apds a abertura democréatica. Mesmo
com a proposta de “distensdo lenta, gradual e segura” e a promessa de
abrandamento do “Governo Militar”, o final do mandato de Ernesto Geisel e o inicio
da trajetéria de Jodo Figueiredo foram marcados por inUmeros atritos entre a
populacdo e as forcas de repressdo, que insistiam na manutencdo da conduta
coercitiva, inclusive desrespeitando ordens vindas do centro do governo militar.?*

A percepcdo da indisciplina como forma de manutencdo da repressdo®, ao
que consta, emerge como um paradigma da entdo policia militar do Estado de Séo
Paulo ao longo da Nova Republica, pois as prerrogativas dos militares no novo
governo passariam pelo direito de “estruturar o relacionamento entre o Estado e a
sociedade civil’, em uma espécie de “democracia tutelada”, trazendo para a

instituicdo a simbologia de “guardides da democracia’®*.

Aspirando essas
intencdes, a violéncia policial continuou a fazer parte da corporacéo, revelando uma
face marcada pelo uso excessivo do poder.?*®

Coube ao movimento punk de S&o Paulo agir com violéncia contra a policia,
que representava o braco armado de um Estado que pouco se preocupava em
garantir uma condi¢&o digna de vida. N&o ao acaso, o desenho extraido do impresso
Vitimas do Sistema mostra a agressao de um punk a um oficial — o niilista chuta e
empurra o representante do Estado com forca e ira, a ponto de derruba-lo.
Representacfes desse tipo serviam para alimentar a forca do movimento punk

diante da policia, cujas ideologias e praticas entravam em atrito constantemente.?3®

Zg GASPARI, Elio. A ditadura derrotada. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2003, p.463.

Ibidem.
2% ZAVERUCHA, Jorge. Rumor de Sabres: tutela militar ou controle civil? Sdo Paulo: Atica, 1994,
p.93. Apud: CASTRO, Celso; D’ARAUJO, Maria Celina. Militares e politica da Nova Republica. Rio
de Janeiro: Fundacgéo Getulio Vargas, 2001, p.12.
2% TAVARES DOS SANTOS, José Vicente. A arma e a flor: formacdo e organizacdo policial,
consenso e violéncia. Tempo Social. Sdo Paulo, vol.9, n°1, maio de 1997, p.162. Disponivel em:
<http://www.lume.ufrgs.br/bitstream/handle/10183/21686/000190733.pdf?sequence=1>. Acesso em:
09/09/2014.
2% Nesse periodo os conflitos que atravessam a condicao juvenil sdo percebidos como derivados das
rupturas e padrdes entre adultos e jovens. S&o, principalmente, conflitos de expectativas sobre o
modo de integracdo dos jovens na vida adulta e sobre a conduc@o da maneira de viver essa fase
juvenil. A condicdo juvenil emerge, entdo, como uma fase centrada sobretudo na reinvindicacdo de
prazer e independéncia, da qual redundam graves conflitos com pais, professores, policiais e, muitas
vezes, geram posturas de violéncia “descontrolada” e “sem direcdo”. ABRAMO, Helena Wendell.
Cenas juvenis. Séo Paulo: Pagina Aberta, 1994, p.34.
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Esse cenario alimentado pela midia impressa e televisiva criava um contexto
desfavoravel aos punks. Os fanzines retratavam que varios setores da sociedade
civil interpretavam o movimento punk pela oOtica da violéncia, 0 que gerou uma
mobilizacdo contra o movimento, afinal, a violéncia dos punks afetaria a sociedade
paulistana como um todo. E, sendo assim concebidos, esses grupos de jovens
niilistas passaram a ser expostos como baderneiros e arruaceiros, acusados de
violar e sujeitar o direito de outros habitantes da metropole. Concretizou-se, assim,
um processo de coisificacdo?®’ dos participes do movimento punk.

Preocupado com essa visdo negativa, o fanzine SP Punk reproduziu com
certo teor critico uma reportagem d’O Estado de S. Paulo intitulada “A geracéo

abandonada”, assinada por Luiz Fernando Emediato. Nela, o jornalista ratificava:

[...] Vamos falar deles também a seu tempo: dos punk-
sepultura, dos punk-de-vbmito, dos punk-moicanos, dos punk-
do-terror, dos punk-satd, alguns dos quais ja se organizaram
em gangs de até 600 jovens, homens e mulheres palidos que
andam sempre armados. Com correntes, estiletes, facas,
machados, as vezes até revolveres. Discipulos de Satd, o idolo
que veneram, eles ndo véem muita diferenca entre Deus e 0
Diabo, entre Marx, Kenedy ou Hitler, entre Bem e Mal... Eles
gostam de bater, s6 isso. Alguns, mais cruéis, roubam e
espancam velhinhas — e acham muita graca disso.?*®

A reportagem dirigia-se aos punks que ficavam reunidos na estacdo S&o
Bento. Nota-se na matéria como a circulacdo dos jovens pelo centro incomodava o
jornalista, que, por sua vez, escreveu um texto acido sobre o comportamento dos
integrantes do movimento punk. O jornal, que refletia a opinido candente de uma
parcela da imprensa paulista, considerava que o movimento punk agregava pouco
para a cidade, suas manifestacdes estariam eivadas de ddio, satanismo, violéncia e
teriam parca perspectiva ideoldgica. Indo além dos rétulos, pode-se considerar que o
jornal e o jornalista repudiavam a presenca de uma cultura do suburbio nos redutos
centrais da cidade, local que historicamente n&o foi planejado para manifestacdes

culturais da periferia.?*

28 CHAUI, Marilena. A n&o-violéncia do brasileiro, um mito interessantissimo. Simposio
Educacéo e Sociedade Violenta, 12. Conferéncia Brasileira de Educacdo. Sao Paulo, 31 de marco de
1980.

2% 5P PUNK. Séo Paulo, 1982.

29 As relagBes conflituosas e violentas marcaram a encenacao publica dos jovens do século XX e
XXl indelevelmente. Em determinados momentos os resultados dessa encenacgao chegaram préximo,
muito proximo das fronteiras da ilegalidade. Foi exatamente nos intersticios dessa ilegalidade que os
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Sabe-se que entre os participes dessa cultura havia jovens que se valiam da
pratica da violéncia (a afirmacdo do fanzine 1999 apresentada no inicio deste
subcapitulo deixa isso claro). Contudo, esse tipo de matéria visava justamente
influenciar a opinido dos leitores em geral, para, qui¢ca, mover a cultura punk de volta
a seus nuicleos embrionarios, logo, os extremos da cidade.?*® Esse tipo de discurso
afirmando que os punks sé gostavam de bater (e so isso), divulgado em veiculos
impressos de grande circulacdo, era extremamente corrosivo para as pretensées do
movimento, ainda mais no ano de 1982. Vale recordar que nesse periodo os niilistas
tiveram relativa visibilidade: conseguiram gravar um disco (“Grito Suburbano”),
tiveram acesso a uma loja especializada (“Punk Rock Discos”), a divulgagdo de
varias bandas, espacos para shows e o inicio do circuito de fanzines. Matérias
similares a d’O Estado de S. Paulo afetavam diretamente as aspira¢cées dos punks
na metrépole paulista, pois varios sujeitos (Redson, Fabio, Clemente etc.) vinham
tentando superar as inumeras dificuldades impostas pelo mercado underground
desde 1979.

N&o por acaso, Clemente, integrante dos Inocentes, tratou de enviar uma
carta ao jornal paulista, replicando que a visao do jornalista que assinara a matéria
era parcial e equivocada. Ap6s a matéria que subjugou a cultura punk, seu
manifesto em defesa dos punks foi publicado pel’O Estado de S. Paulo e também foi

colado no SP Punk:

meios de comunicagdo atuaram, muitas vezes, para criminalizar as a¢fes juvenis. Apesar de nao
estabelecerem um consenso sobre a questdo da violéncia e suas consequéncias para a sociedade
contemporénea, os estudiosos do assunto apontam para a superagdo maniqueista frequentemente
utilizada pelos meios de comunicacao para associar a violéncia a pobreza e a criminalidade. SOUZA,
Rafael Lopes de. O movimento Hip Hop: a anti-cordialidade da “Republica dos manos” e a estética
da violéncia. S&o Paulo: Anablume, Fapesp, 2012, p.162.

%0 vale ressaltar, a juventude, apesar de ser vista como categoria social com carateristicas proprias
dessa fase, também deve ser analisada a partir de alguns paradigmas que merecem reflexdo. Um
deles diz respeito ao jovem como agente causador de problemas. Tais problemas relacionam-se aos
rétulos impostos pela sociedade, que percebe essa fase envolta de significados associados a
aspectos negativos, haja vista os termos pejorativos que foram se formando com o passar do tempo,
como “aborrecéncia”, “delinquéncia juvenil’, “desagregacgao”. Identifica-se, aqui, uma relagdo l6gica
de causa e efeito: se 0 jovem representa problemas sociais e risco a si mesmo e a sociedade, é
preciso prevenir sua exposicdo a determinados fatores, especialmente aqueles que na sociedade
moderna expfem a juventude das camadas sociais empobrecidas, a exemplo da violéncia. Portanto,
€ necessario ter uma visdo que contemple a totalidade ndo apenas de sua propria historia de vida,
mas de outros fatores como os politicos, econdmicos, culturais e sociais que nela incidem para
compreender o que é juventude nas camadas pobres na contemporaneidade. ATAIDE, Marlene
Almeida de; GUIMARAES, Jayson Vaz. Juventude(s), violéncia urbana e periferia em S&o Paulo.
Revista da ANPEGE. Dourados - MS, vol.8, n°.10, p.33-49, ago.-dez. 2012, p.3-4. Disponivel em:
<http://anpege.org.br/revista/ojs-2.2.2/index.php/anpege08/article/view/249>. Acesso em: 07/04/2015.
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7

O punk é um movimento socio-cultural, ele é a revolta dos
jovens da classe menos privilegiada, transportada do meio da
musica. Estes jovens ja organizam varios shows pela periferia
de S&o Paulo [...]. Portanto, os punks ndo sao “gangs” de
blusdes de couro que vivem a assaltar velhinhas em estacbes
de metrd, e sim, um movimento social que nao sabe a
diferenca entre Deus e o Diabo, porqgue nunca foram a Igreja,
mas que sabem muito bem a diferenca entre Marx, Kennedy e
Hitler. [...] E como bom amigo, deixo um conselho: antes de
falar alguma coisa, seria melhor se aprofundar mais, conhecer
mais sobre o assunto, para que este pais nao continue
atrasado como sempre.?**

Desperta questionamentos a exclamacdo de Clemente, que atribui ao
movimento punk um carater sociocultural. Em sua carta, 0 musico procurava insinuar
que os punks eram engajados e tentavam problematizar, via musica, uma parcela da
realidade suburbana, aquela em que estavam inseridos (dai a sua organizacao
interna).?** Além de refutar a percepgdo dos punks como sinénimo de “gangs’, o
integrante dos Inocentes analisava que o movimento tinha base ideolégica; nédo
saberiam a diferenca entre Deus e Diabo porque nunca haviam ido a uma Igreja,
mas sim diferenciar Marx e Hitler. Clemente, nesse momento, invertia a
interpretacdo do jornalista d’O Estado de S. Paulo, saindo de um argumento que
cimentava a ignorancia dos jovens, vistos como “coisa”, e alinhando-se a uma
premissa que ratificava o engajamento politico e o ceticismo religioso dos punks de
Séo Paulo.

Apesar da alegacdo, O Estado de S. Paulo, em uma nota da redacao

colocada ao final da carta assinada por Clemente, desdenhou:

Junto com a carta ele (Clemente) enviou um convite para um
espetaculo com varios grupos punks com a seguinte
observacao, dirigida aos jovens convidados: “N&o destrua o
Onibus, eles serdo uteis nos préximos encontros” (sic). E o

apelo: “Paz entre Punks”.**

O lider dos Inocentes mandou junto a carta 0 mesmo convite que serviria de

bilhete de entrada para os demais integrantes do movimento punk. Ja a redacao do

?1 Sp PUNK. Sao Paulo, 1982.

242 N possibilidade de questionar e refletir sobre os valores culturais surge para o individuo no ponto
em que comeca a experimentacéo pessoal com a vida: na juventude. E nessa fase que os problemas
sao localizados em um “presente” e sao experienciados como tal. Ver: ABRAMO, Helena Wendell.
Cenas juvenis. S&o Paulo: Pagina Aberta, 1994, p.48.

% SP PUNK. Sao Paulo, 1982.
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jornal, visando defender seus argumentos, reiterou o carater paradoxal e violento
dos punks — afinal, como um movimento que se propunha politizado € obrigado a
colocar nos bilhetes de seus shows uma mensagem pedindo aos punks para nao
quebrarem o 6nibus. O “sic”, usado pelo redator, reflete uma estranheza que pode
ser entendida por mdltiplas vias, uma delas passaria pela falta de paciéncia do jornal
com relacdo ao movimento punk. Ainda poderia ser uma tentativa de reafirmar o
seguinte prognéstico: apesar do espaco concedido pelo jornal para a arguicao,
mesmo assim, mantinha-se a percepcao por parte da redacéo sobre o carater bélico,
intransigente e violento dos punks.

Para além da visdo da dita Grande Imprensa, o movimento punk paulistano
tinha inimeras rupturas dificeis de serem superadas. Os regionalismos, 0s
problemas sociais, a repressao policial, os desafios da convivéncia democrética, a
intolerancia a diferentes manifestacdes culturais, as inimizades, os relacionamentos
mal resolvidos e os problemas familiares sdo fatores que devem ser considerados,
pois aticavam o lado violento de jovens, mesmo inseridos em uma Gtica de
“movimento”, cuja coesao interna seria fundamental para sua sobrevivéncia.

Conforme a leitura feita pela tese, o circuito de fanzines foi criado ndo sé
para divulgar a cultura punk, que teve uma ascensdo no inicio da década de 1980,
mas para tentar resolver os conflitos pessoais que existiam internamente no
movimento. Tanto que pedidos de “unido”, “fim das brigas”, “por um novo
movimento”, “conscientizagado”, “luta”, “atitude”, entre outros, eram comuns nos
impressos. Apesar da impossibilidade de dimensionar os limites dessas brigas,
sabe-se que elas expdem as ambiguidades da cultura punk enquanto movimento,
uma vez que os niilistas necessitariam demonstrar para outros setores da sociedade
a sua capacidade de organizacdo artistica e politica e, para tanto, precisariam de
uma “coesdo minima’. A presente pesquisa, valendo-se dos fanzines, permite
realizar outras interpretacdes acerca da cultura punk de S&o Paulo, mas a exigéncia
citada desnuda a fragilidade do movimento dos jovens — e ndo ao acaso setores da

imprensa que repudiavam a cultura punk reduziram o movimento a mera violéncia.
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Figura 40 — Anti-Sistema. Sao Paulo, 1985.

O desenho — “recortado” de um impresso de maior circulagao e “colado” em
um fanzine — representa uma parcela dessas rupturas internas. Dois jovens punks,
armados com um machado e um bastdo de prego, estdo em vias de comecgar um
conflito sangrento. Alimentados pela faria, caminham com rapidez; os olhos
enervados e os dentes “mordidos” de 6dio acompanham o ritmo violento da cidade
ao fundo. Aparentemente, tal contenda serd iniciada por diferencas estéticas,
mesmo que os niilistas sejam punks: o da esquerda usa moicano, pulseiras e coletes
alfinetados; ja o da direita possui maior apreco por cabelo liso e pulseiras e coletes
sem alfinetes.

Esse tipo de comportamento dos punks era dificil de compreender a partir da
Otica do movimento, uma vez que foram essas atitudes que contribuiram para
irromper essa manifestacdo cultural — e que cimentaram varios discursos contrarios
advindos da midia impressa (como visto n’O Estado de S. Paulo). Contudo, partindo-
se da premissa de que esses sujeitos eram em sua maioria jovens, e estavam
procurando constituir lagos identitarios, fica impossivel descolar a violéncia da

histéria do movimento punk paulistano.?**

** Marcia Regina Costa afirma que C. Feixa define culturas juvenis enquanto modos como as

experiéncias dos jovens se expressam coletivamente através da constru¢do de diversos estilos de
vida. Esses estilos de vida estéo situados, sobretudo, no tempo livre vivido pelos que permanecem no
interior de determinados espacos sociais. E, para Feixa, estilo de vida pode ser definido como
manifestagdo simbolica das culturas juvenis que se expressa em determinados elementos materiais e
imateriais escolhidos pelos jovens como simbolo de identidade de grupo. Ver: COSTA, Mércia Regina
da. Culturas juvenis, globalizacao e localidades. In: COSTA, Marcia Regina da; SILVA, Elisabeth
Murilho da (Orgs.). Sociabilidade juvenil e cultura urbana. Sdo Paulo: EDUC, 2006, p.19.
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A dificil sustentacdo do mercado punk underground tinha de superar, além
do empeco econOGmico, a convivéncia direta com a violéncia. Ambos os fatores
citados exerceram um efeito nocivo sobre a propria cultura punk, a qual se credita
um amplo esforgo para se mobilizar e seguir adiante. O artigo “Por um novo

movimento punk”, extraido de um fanzine de 1985, reflete essas aflicoes:

Antes de comecar a falar alguma coisa, espero contar com a
compreensdo de todos vocés, pois isso que vou falar é algo
gue ao meu ponto de vista seria o0 melhor para todos, mas nao
havendo portanto, ha necessidade de ser aceito. Apenas
compreendido. Todos nés estamos carecas de saber que o
movimento punk tem andado “um pouco” esquecido. Até hoje,
NADA (ou pelo menos muito pouco) foi feito. O nosso tempo foi
perdido com coisas estlpidas, tais como a mais estupida delas:
as brigas regionais e outras que ao meu ver € uma tentativa de

s

auto-afirmacao; isto €, querer provar alguma coisa para 0S
outros e para si mesmo através do facismo; querer provas ser
maioral frente aos outros. [...] O que nds conseguimos em
troca, ou seja, mortes, visdo deturpada sobre nés, as ridiculas
qualidades & nés dirigidas e essas coisas todas...?*®

O fanzine Unido e Conscientizacdo, além da proposta explicita em seu titulo,
trazia uma reflexdo acerca da nocividade das brigas para o movimento. O balanco
final dos seus efeitos ndo era positivo: brigas, mortes, visdo deturpada e uma
atmosfera desfavoravel para o movimento punk. Nota-se no inicio do texto que o
autor, Q.R.D., titubeou com relacdo as suas assertivas, pois, mesmo opinando sobre
um dos pontos mais frageis do movimento punk, ainda afirmou que ndo havia a
necessidade de ser aceito — apenas “compreendido”. Segundo essa visédo, o
movimento punk caracterizado pela unido, autogestao e coletividade estaria findado
enguanto houvesse brigas internas, ou seja, as energias dos integrantes precisariam
convergir para nutrir uma acao politica e social efetiva na esfera underground. Caso
contrario, tudo aquilo que estava sendo veiculado sobre os niilistas poderia se tornar
verossimil.

O movimento punk de Sdo Paulo seguiu ao longo da década de 1980 com
essa questdo problematica. A violéncia entre grupos concorreu para o fim da tao
sonhada (e utopica) unido; contudo, os fanzines deixam claro que houve momentos
de convergéncia parcial de interesses (vide a gravagao do disco “Grito Suburbano”).

A repressdo, a violéncia e distorgbes fizeram com que os niilistas fossem

245 UNIAO E CONSCIENTIZACAO. Atibaia, 1985.
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subjugados pela sociedade e, a0 mesmo tempo, promoveram um julgamento no
recondito do movimento. Tal fato cerceou as possibilidades do mercado punk
underground, e as retaliacdes sociais pontuadas (exercidas e sofridas) marcaram a
realidade de varios jovens que cresceram no reduto dos grandes suburbios da

metropole paulista, desde os tempos remotos da infancia.

—_ U&of_’,d:’, DO snhor 7":,8{¢.7b:9

Conjylito e morte na periferia de S&@o Paulo

Figura 41 — Falange Anarquista. Sao Paulo, 1987.

Vendo o corpo do pai estirado no chéo, atingido por um tiro vindo do policial,
a crianga, ja adepta da cultura punk, exclama “Janio Filho da Puta”. O “tamanho” do
policial diante da familia que acabou de perder seu lider representa o gigantismo do
Estado repressor e a forma como tratava os habitantes dos suburbios da metrépole.
Cenas como essa, ilustrada no desenho, motivaram alguns jovens a aderir a via do
protesto, sendo que o punk, o niillismo e 0 anarquismo serviram como possiveis
pilares de sustentagcdo social, ante uma realidade complexa, violenta e de

desconfianca em relacéo ao Estado, & policia e & justica.?*®

4% A auséncia de controles institucionais efetivos propicia a presenca de atos violentos. A deficiéncia

dos sistemas judiciais, a falta de confianca da populacdo na aplicacdo e cumprimento das leis e a
desconfianga com a policia contribuem significativamente para o incremento de atos violentos. A
partir desse ponto de vista, a impunidade aumenta a inseguranca, pois 0s criminosos avaliam que o
risco de serem capturados (ou enfrentarem periodos de detencdo) € menor do que 0s eventuais
beneficios conseguidos pelo crime. J& do ponto de vista das vitimas, aparece o sentimento de falta de
protecdo oficial, que, no limite, pode até mesmo levar a cometer justica com as préprias maos.
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Nesse contexto, alguns jovens do suburbio, adeptos do estilo musical “Oi!”,
alinharam-se a uma perspectiva ideoldgica contréria a dos punks: a extrema-direita.
Como os fanzines punks abordaram com frequéncia os contatos com os “carecas do
suburbio”, a tese reserva espago para discutir algumas relagdes estabelecidas entre
eles. Tal problematizacdo ajudara a entender melhor as dindmicas sociais que
existiram entre esses jovens de periferia, a partir de diferentes matrizes musicais e
ideologicas, o que contribuird para a compreensao das relagdes sociais juvenis que

emergiram nos suburbios da metropole paulista.

2.5 TENSOES E CONVIVENCIAS: CARECAS DO SUBURBIO

Os “skinheads” surgiram nos suburbios londrinos na década de 1960 e
alinharam-se a um discurso voltado para a extrema-direita, resultando em
manifestacbes culturais de carater nacionalista, racista, conservador, militarista e

xenéfobo.?*’

Sua vestimenta possuia caracteristicas operarias: calca com
suspensorio, bota e jaqueta. Buscando passar uma mensagem de forca, robustez e
limpeza, esses grupos valorizavam a estética corporal perfeita e se posicionavam
contra 0 uso de alcool e drogas. Para inUmeros pesquisadores, 0 caos social vivido
nas periferias das cidades inglesas, no final dos anos 60 e inicio dos anos 70,

cimentou a conduta agressiva desses grupos.?*®

ABRAMOVAY, Miriam. Juventude, violéncia e vulnerabilidade social na América Latina: desafios
para politicas publicas. Brasilia: UNESCO, BID, 2002, p.60.

A extrema-direita, marcadamente associada as tragicas experiéncias do nazifascismo, continua
apresentando muitos tracos originais do contexto de sua emergéncia: irracionalismo, nacionalismo,
defesa de valores e instituicdes tradicionais, intolerancia a diversidade — cultural, étnica, sexual —,
anticomunismo, machismo, violéncia em nome da defesa de uma comunidade/raca considerada
superior. Compartilhando do ideario politico vinculado aos interesses de dominagéo, opressao e
apropriagdo privada da rigueza social, distancia-se da direita tradicional pela intolerancia e pela
violéncia de suas ac¢fes, embora, quando organizada em partidos ou associa¢des publicas, recuse
tais praticas por parte de seus membros. SILVA, Adriana Brito da; BRITES, Cristina Maria; OLIVEIRA,
Eliane de Cassia; BORRI, Giovanna Teixeira. A extrema-direita na atualidade. Servico Social &
Sociedade. Séo Paulo, n°.119, jul.-set. 2014. Disponivel em: <http://www.scielo.br/scielo.php?script=
sci_arttext&pid=S0101-66282014000300002>. Acesso em: 11/06/2016.

%8 COSTA, Marcia Regina. Os carecas do subUrbio: caminhos de um nomadismo moderno. S&o
Paulo: Musa, 2000, p.13-31.
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Uma parcela desses jovens espalhados pelo globo valeram-se do uso da
suastica e da saudacao “Heil Hitler”, pois consideravam a ideologia nazista viavel,
forte e correta. No Brasil, os primeiros grupos “carecas” surgiram na zona leste da
cidade, por volta de 1980, sendo que varios participes consideravam o movimento
punk apolitico, desorganizado e modista.?*® Os jovens de extrema-direita eram
adeptos da musica “Oi!”, outra vertente do rock, que possuia como expoentes Sham
69, Cockney Rejects e The 4-Skins (Inglaterra), Nabat (Italia), The Templars, Anti-
Heros e Iron Cross (EUA) e Dose Brutal, Histeria Oil, Virus 27, Tropas Suicidas e
Patriotas (Brasil), somente para indicar algumas bandas.

Tal como no movimento punk, 0s grupos juvenis simpatizantes das ideias da

extrema-direita®>°

ndo formavam uma totalidade homogénea, afinal, eram
influenciados pelos regionalismos candentes na urbe paulistana. Nesse espaco, 0s
“carecas do suburbio”, “carecas do ABC”, “carecas do Brasil” e o “White Power”
(Poder Branco) comecaram a chamar a atengcédo de outros sujeitos, valendo-se de
seus respectivos simbolos e tendéncias, derivados de apropriacdes realizadas no
interior de seus grupos especificos.?*!

Os carecas sofreram os efeitos nefastos da terrivel condicdo social e
econbmica da década de 1980. Nesse contexto, influenciados pelos punks e
almejando dinamizar a circulacdo de ideias do seu movimento, os grupos de

extrema-direita também confeccionaram fanzines:

%9 COSTA, Marcia Regina. Os carecas do suburbio: caminhos de um nomadismo moderno. Séo

Paulo: Musa, 2000, p.73.

0 segundo Norberto Bobbio, os extremismos de esquerda e de direita ttm em comum a
antidemocracia, o0 anti-iluminismo, ao mesmo tempo que interpretam a histéria por saltos qualitativos.
Além disso, possuem um forte discurso excludente, ndo aceitando a convivéncia com pensamentos
diferentes dos seus. BOBBIO, Norberto. Direita e esquerda: razbes e significados de uma distin¢éo
olitica. Tradugéo de Marco Aurélio Nogueira. Sdo Paulo: Editora Unesp, 1995, p.49-61.
ot FRANCA, Carlos Eduardo. Algumas historias dos grupos de skinheads no Brasil: as miltiplas
percepcoes, representacdes e ressignificagcbes das formacdes identitarias dos “Carecas do Brasil” e
do poder branco paulista. Revista do Laboratério de Estudos da Violéncia e Seguranca. Marilia,
Universidade Estadual Paulista, n°.5., maio de 2010, p.92. Disponivel em: <http://200.145.171.5/
revistas/index.php/levs/article/view/1119/1007>. Acesso em: 11/09/2014.
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Figura 42 — Subdrbio Oi! S&o Paulo, 1989.
O nacionalismo resplandece nos fanzines “carecas” — vide a bandeira

tremulando na capa do impresso. Ao seu redor, mensagens valorizam a vida no
suburbio, o grupo dos “carecas do Brasil” e o estilo musical “Oi!”. Ja na contracapa
notam-se alguns escritos contrarios ao governo de José Sarney: “Contra o Plano
Verao” e “Fora Sarney ladrdao”. Ainda no verso, percebe-se claramente a posicao de
extrema-direita adotada pelo fanzine, que, em tom de adverténcia, exclama: “Sai
fora os estrangeiros, o Brasil € dos brasileiros. Nacionalismo € o unico caminho!”
Dessa forma, o fanzine enfatizava o Estado Brasileiro como bem mais precioso do
individuo, transmitindo uma propaganda baseada no totalitarismo, convocando os
homens em prol da manutencéo de um forte ideal nacional.??

No centro da contracapa, a representacdo do sujeito que protegeria 0S
interesses da patria. Alto e forte, o jovem “careca” foi desenhado valorizando a
estética corporal perfeita. Tal padrdo, que possui raizes no mundo grego, foi

disseminado por Leni Riefenstahl, cineasta aleméa que trabalhou a servi¢co da

%2 ARENDT, Hannah. Origens do Totalitarismo. Traducdo de Roberto Raposo. Sio Paulo:

Companhia das Letras, 2012, p.631.
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propaganda nazista e buscou divulgar em sua arte a suposta perfeicdo da raca
ariana, teoria em que a eugenia, a ciéncia e o nacionalismo reforcavam o discurso
da pureza genética.?>® Além disso, nota-se como o careca representado exalta sua
forca e disciplina, conforme se observa no modo como empunha para o alto o
machado, criando “uma propaganda de insinuagbes indiretas, veladas e
ameacadoras” contra aqueles que se posicionassem contra a sua ideologia.?**

Os primeiros fanzines punks de Sao Paulo n&o interpretaram os “carecas do
suburbio” como “inimigos reais”.?>> Pelo contrario, o SP Punk dedicou cinco paginas
de seu segundo numero para explicar como surgiu o movimento dos “carecas” na
Inglaterra. Em determinado momento, o texto vale-se de uma entrevista de Steve

Pear, guitarrista do grupo The 4-Skins, concedida para o jornal Sounds:

Os 4 skins ndo séao e nunca foram uma banda racista. Eu sou
socialista. Acredito nos principios socialistas — ndo nos
principios comunistas — e jamais apoiaria uma banda que
propagasse ideias racistas ou nazistas. [...] Tudo o que o 4
skins querem é um pouco de diverséo e a classe trabalhadora
tendo uma chance de manifestar seus pontos de vista e
opinides. [...] Mdsica punk para skins, punks e
desempregados.?*®

O fanzine punk paulistano reproduzia o depoimento com relativa
tranquilidade, pois o guitarrista Oi! afirmava que tinha simpatia pela esquerda e
possuia 0 mesmo desejo dos punks, ou seja, o de abrir espacos, via muasica, para
qgue a classe trabalhadora tivesse meios de protesto. No mesmo sentido, quando o
musico afastava de si o0 rotulo de racista ou nazista, procurava enlacar outras
culturas jovens suburbanas a sua. Ao que parece, o impresso de Sao Paulo aceitou
os argumentos, pois divulgou na ultima pagina um poema chamado “Terra de
esperancga e gldria”, do artista Oi! Garry Johnson, e ainda fechou a matéria com a

seguinte afirmacgéao: “Apesar da tentativa do sistema acabar com o Ol, o movimento

%3 CHINELATTO, Thais Montenegro. A arte da imperfeicdo na midia: aspectos culturais e estéticos.

Libero. Sédo Paulo, Ano Xl, n®.21, junho de 2008, p.139. Disponivel em: <http://revistas.univerciencia.
org/index.php/libero/article/view/5405/4922>. Acesso em: 18/09/2013.

24" ARENDT, Hannah. Origens do Totalitarismo. Traducdo de Roberto Raposo. S&o Paulo:
Companhia das Letras, 2012, p.477.

25 A pesquisa trabalhada no inicio deste capitulo, referente a popularidade dos grupos, trazida pelo
Factor Zero (Sdo Paulo, 1982), mostrou um elevado grau de aceita¢édo (6 votos) da banda Cockney
Rejects (Londres). Tal fato mostra que os punks, em 1982, tinham contato e um certo apreco pela
sonoridade que cimentou o movimento dos carecas do suburbio ao longo dos anos de 1980.

?*® SP PUNK. Séo Paulo, 1982.
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ndo tem a menor pretensdo de sucumbir. E a musica de seu tempo, musica rude
para garotos rudes [...] V& em frente, Oi!"*’

De certa forma, os fanzines carecas e punks abordavam conteudos
proximos: a defesa da natureza, o antimilitarismo, a protecdo aos animais, 0
desanimo diante das instituicdes tradicionais (familia, escola e politica), a violéncia,
a pobreza e exclusédo social. O que ndo aparece com grande clareza é a possivel
tentativa de formar um circuito, pois ndo havia impressos Oi! que demonstrassem
diretamente a iniciativa de venda, troca ou repasse dos fanzines. Dada a perspectiva
cultural desses grupos, acredita-se que 0s punks, ao migrarem para a extrema-
direita (carecas), deixaram de lado os principios da autogestdo, tdo presentes na
cultura anarquista, o que resultou na estruturacdo de um circuito diferente se
comparado ao dos jovens estudados ao longo da tese (ver capitulo 1).%®

Contudo, o fanzine SP Punk, em seu primeiro numero, dedicou um espaco
consideravel do impresso para divulgar uma propaganda antinazista. Tal intento foi
orquestrado porgue alguns punks paulistanos usavam a suastica para simbolizar sua
revolta, 0 que gerou uma repercussao negativa para o movimento. Ndo ao acaso, 0
impresso foi “didatico” com relacdo as instrucdes sobre como o punk deveria usar o

simbolo:

Portanto, quando vocé usar a suastica para ir contra o
Nazismo, deve risca-la ou escrever frases por cima do desenho
(em portugués de preferéncia) para ndo deixar duvidas sobre
nossas intencdes. Agora, quem quiser usa-la em apoio ao
Nazismo, estd em movimento errado e precisa sair urgente.”®

A preocupacgdo em refutar o simbolo nazista de forma clara € notéria, além
da exclusdo de simpatizantes do nazismo do movimento punk paulistano. Essas
diferencas entre punks e carecas, distantes de ser “sutis”, se tornavam cada vez
mais agudas. As brigas entre 0s grupos eram comuns, 0 que contribuia para corroer

ainda mais a imagem do movimento punk diante de inUmeros setores da sociedade

27 SP PUNK. Séo Paulo, 1982.

% Frisa-se, como é notavel, gue a tese teve um contato mais denso com fanzines punks; os
impressos carecas consultados vao pela interpretacdo indicada. Acredita-se que um estudo mais
aprofundado sobre os fanzines carecas possa cimentar outra discussdo, com um numero maior de
fontes e uma leitura mais afunilada sobre o assunto. O intento do capitulo estd em discutir a
convivéncia entre os diferentes grupos, o que limita uma discussédo de maior envergadura.

?9 SP PUNK. Séo Paulo, 1982.
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paulistana. Tais atritos foram comumente abordados na midia impressa, radiofénica
e televisa da época.

Entre os episodios de violéncia, destaca-se o show dos Ramones em
fevereiro de 1987. Havia no Palace (local do evento) um publico mesclado entre uma
maioria punk e uma minoria careca. Varios punkzines alegaram que foram os
carecas que comecaram as brigas, resultando em depredacéo do local, jovens
feridos e interrupcfes no show. Ha em alguns fanzines relatos de divergéncias entre
0s grupos na Galeria do Rock, e ainda hoje ndo é incomum encontrar noticias que
retratam essas diferencas e envolvem violéncia.?®®

Todavia, acredita-se que os fanzines punks ocultaram ou relataram pouco
sobre as brigas com os “carecas”.?®* E possivel inferir que a divulgacdo das brigas
s6 ajudaria a legitimar o rotulo punk ligado a violéncia. Além disso, como eram
grupos que tinham constantes contatos nas ruas da cidade, supde-se que a delacéo
dos envolvidos em contendas poderia acarretar problemas maiores para os editores
niilistas. Porém, alguns impressos punks passaram a refutar ideias que vinham dos
“‘carecas”, considerando-os uma ameaca. Para tanto, apropriaram-se de
personagens da extrema-direita, que serviram para legitimar seus posicionamentos
e convicgoes.

Dessa forma, os punkzines se mostraram contrarios aos “carecas”, valendo-
se de inumeras formas de linguagem para representar no “papel”’ conflitos
vivenciados nas ruas, pracas, estacdes de metrd, galerias e shows, sintetizando, de
modo geral, a parcela dos atritos proveniente de seus alinhamentos politicos e
ideolégicos. Dito de outro modo, as brigas entre punks e carecas insinuavam certo
nivel de politizacdo dos agentes, que, por mais que fosse difuso, culminou em uma
clara rivalidade norteada por principios ideoldgicos conflitantes, mas que, ao mesmo
tempo, permitiram aos jovens beligerantes empreender uma leitura da realidade a

luz de uma determinada perspectiva politica.

%0 Essa violéncia faz com que sejam temidos e respeitados, criando uma ilusdo, pois na verdade

estdo excluidos das estruturas de poder vigentes na sociedade, sem poténcia e forca. Ver: COSTA,
Marcia Regina. Culturas juvenis, globalizacdo e localidade. In: COSTA, Marcia Regina; SILVA,
Elisabeth Murilho da (Orgs.). Sociabilidade juvenil e cultura urbana. Sao Paulo: EDUC, 2006, p.22.
%1 O livro de Marcia Regina Costa, como se valeu de entrevistas, possui um rico trabalho
documentado que ajuda a compreender os fatores que influenciaram a eclosdo das brigas. Ver:
COSTA, Marcia Regina. Os carecas do suburbio: caminhos de um nomadismo moderno. S&o
Paulo: Musa, 2000.
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Representacfes contrarias a Hitler e ao Holocausto eram muito comuns nos
fanzines punks. A imagem do “Fuhrer” sob uma faixa em que se I&é “Procura-se”
procurava ilustrar que os punks refutavam as ideias de extrema-direita (logo, os
carecas). Também se percebe que o punk andando de skate foi desenhado de
forma que mostrasse ira e forca — vide o seu dedo indicador apontando para Hitler e
sua face comprimida denotando raiva. As mensagens que circundam a colagem
(“Come a bunda dele!” e “Diga ndo ao nazismo, pois lutamos pela liberdade”)
visavam combater um inimigo em potencial, na medida em que, na 6tica dos punks,
os “carecas” seriam defensores do nazismo e de ideologias raciais e totalitarias.

Na imagem ao lado, o editor fez uma colagem que denuncia a forma
barbara, cruel e animalesca como os judeus viveram nos campos de concentracgao.
A legenda elaborada pelo editor (“Essas s&o as maiores vitimas da guerra”) visava,
novamente, criticar o posicionamento ideolégico dos carecas, afinal, esse grupo de
jovens “lutava” por uma causa que ceifara milhares de vidas ao longo da “Segunda
Guerra Mundial”.

Embora varios carecas de Sdo Paulo se valessem de seus fanzines para
negar esse tipo de critica, certos impressos defendiam veementemente o nazismo,

sendo, possivelmente, uma ala mais radical desse movimento. De qualquer maneira,
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manifestacfes dessa ordem s6 nutriam ainda mais o posicionamento dos impressos

punks verificado anteriormente.

Figura 45 — Suburbio Oi! S&o Paulo, 1989.

Colocando a bandeira brasileira ao lado da suastica e da &guia nazista, o
impresso “careca” € muito claro em suas convicgdes. Nesse fanzine, o nazismo foi
colocado como sinénimo de forca e liberdade, contrariando as interpretacdes dos
impressos punks. Além disso, o escrito “Foda-se a represséao racista” evidenciava a
afinidade do movimento dos “carecas do suburbio” com a extrema-direita, isentando-
se de representacdes para mascarar suas convicgoes.

Diante da infinidade de brigas, dos empecilhos oriundos do mercado
underground e da postura critica da midia, alguns fanzines punks propuseram a
unido entre punks e carecas. Os primeiros impressos com essa proposta
apareceram ap0s a virada da segunda metade da década de 1980, sendo
compreensiveis os motivos que nortearam essa mocao. Afinal, os “carecas” haviam
sido punks em outro momento, ndo encontravam espaco para manifestar sua arte e
tinham uma vida repleta de dificuldades nos subulrbios da metropole paulista (tal

como 0s punks).
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O desenho retrata com firmeza a proposta de unido. O punk e o careca séo
representados olhando avidamente para frente, em um sinal de mudanca de
postura. As feicbes de grito dos personagens e 0s punhos cerrados denotam que o
acordo do enlace acaba de ser feito. Punks e carecas, nessas condi¢des, poderiam
continuar sua luta por maior representatividade diante da exclusdo historica,
econdmica, politica e espacial a que eram subjugados na metrépole paulista. Esses
motivos podem ser interpretados e deduzidos na leitura do texto que serve de base
para a proposta de unido, escrito no meio dos jovens de “extrema-esquerda” e
“‘extrema-direita”.

Apesar das iniciativas, os fanzines punks ndo deixam claro em que medida
essa unido de fato foi concretizada. Nao ha relatos, por exemplo, sobre eventos em
gue punks e carecas tenham compartilhado suas experiéncias estéticas, sensoriais,
psiquicas e sonoras de forma pacifica. Acredita-se que a tensao entre punks e
carecas sobrepujou a maioria das iniciativas em prol de uma convivéncia harménica.

Indo mais além, esse momento marcou 0s primeiros contatos desses jovens
com uma experiéncia democratica, que foram repletos de atritos e tensdes. A
convivéncia entre punks e carecas néo foi pacifica, porém permitiu que esses jovens

refletissem sobre a condicdo de vida a que eram submetidos. Nessa pratica
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existencialista, ambos perceberam seu direito de reivindicar melhorias em seu
cotidiano, com a afeicdo pela “esquerda” ou “direta” demarcando seus
posicionamentos politicos, para, quica, obterem maior representatividade e espaco
na sociedade paulistana.

Os punks adotaram o anarquismo como mote politico. Contudo, a pratica
underground do movimento punk ficaria mais restrita se ndo fosse a implantacao do
circuito de fanzines. A “Punk Rock Discos”, na Galeria do Rock, também significou
para os punks de S&o Paulo um espaco para compartilhar suas experiéncias e
cultura. Os albuns lancados em 1982 e os primeiros shows com maior infraestrutura
fizeram emergir um “clima” euférico, de modo que varios fanzines afirmaram que o
movimento punk underground estava dando resultados expressivos (ver subcapitulo
2.1).

A criagdo do circuito de fanzines fixou essa nova conduta do movimento
punk, que vinha caminhando com dificuldade desde o final da década de 1970.
Tendo em maos o dominio da técnica para elaboracéo, distribuicdo e circulacdo dos
impressos, a postura politica voltada para a esquerda, a expansdo do mercado
underground e um contexto marcado pela “onda democratica”, os fanzines punks de
Séo Paulo exigiram maiores possibilidades e oportunidades para que os niilistas
pudessem ter acesso a outros espacgos da cidade, sem correr o0 risco de serem
segregados devido a sua condi¢éo social.

Valendo-se de uma postura contestatoria, os impressos punks criticaram a
miséria e exclusao social, impondo e reclamando uma vida mais digna nos extremos
da cidade. Protestaram contra a desigualdade social candente na metropole,
criticaram o governo Janio Quadros, reclamaram dos precos dos alimentos no
mercado, da condicdo de salario e emprego e do aumento das tarifas de énibus (ver
subcapitulo 2.2).

Reivindicando um ambiente urbano mais salubre, os punks teceram severas
criticas ao progresso, abordando assuntos como a contaminacdo radioativa, 0
buraco na camada de ozb6nio, bem como a barbarie ambiental cometida em
Cubatéo. Ao denunciar que o meio ambiente estava em colapso, os punks tinham
conhecimento de causa, afinal, a natureza em Sao Paulo ha séculos sofre com a

interferéncia nociva da acéo antropica (ver subcapitulo 2.3).
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Aproveitando-se do espaco conquistado, os punks teceram severas criticas
ainda ao Estado e seu aparato repressivo. Apresentaram nos fanzines uma parcela
das repressoes, coacdes e exageros a que os jovens de periferia eram submetidos —
desnudando um dos pontos mais frageis da democracia. Indo mais além, os niilistas
procuraram desmantelar a visdo criada pela midia, que, de forma constante,
privilegiou a abordagem da face violenta do movimento, sem nenhum tipo de critica
ou anadlise social. Essa iniciativa ndo acabou com as brigas internas, porém a
violéncia entre os punks e seus atritos com os “carecas” revelaram o efeito mais
nefasto e obscuro da excluséo social (ver subcapitulos 2.4 e 2.5).

De qualquer forma, os punks se posicionaram diante dos novos desafios e
problemas enfrentados num pais em processo de redemocratizacdo, aspirando que
sua metropole tivesse uma feicdo mais democratica (em um sentindo mais amplo).
Pela diversidade de temas que foram abordados neste capitulo, a tese credita aos
punks um papel de relevo na iniciativa de popularizar os assuntos que emergiam
nesse novo cenario. Torna-se, portanto, indispensavel problematizar as leituras
realizadas em relagdo a importancia do punk rock no cenario da Nova Republica, o
gue redimensionaria algumas interpretacbes académicas que refutam o rock como
musica popular, ao mesmo tempo que atribuem aos artistas da MPB papel de
protagonistas na abertura democratica. Ambas as visdes, presas a um sentimento
de pureza e vanguarda musical, ndo condizem com a parcela da realidade
problematizada até entéo (ver capitulo 4).

Nesse quesito, com relacdo a cultura punk, a midia ndo teve problemas em
aceita-la. Grupos de varias partes do Brasil foram incorporados ao mercado e ainda
hoje cimentam o rock nacional. Contudo, a tese problematizara (ver capitulo 3) as
tensdes advindas dessa anexacdo, haja vista que a cultura underground exigia
sacrificios de seus artistas, entre eles, talvez o mais visceral e explosivo, a
resisténcia diante do flerte do mercado midiatico. Afinal, se foi justamente o ato
niilista que chamou a atencgéo dele, como manter uma postura niilista ao mercado?
Foi ai que emergiram os fatores limitantes do niilismo punk, sendo expressivo 0 caso

do grupo Colera, de Séao Paulo.
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Com essas discussfes, a tese poderé problematizar a trajetéria dos fanzines
no mercado midiatico — trazendo algumas visdes com relagdo a contribuicdo desse
tipo de veiculo de comunicacéo (I6gica, estética, cultura e técnica) para as midias
digitais contemporaneas —, analisando especificamente a importancia da colagem

(ver capitulo 5).
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CAPITULO IIl = NIILISMO PUNK JUVENIL:
UNDERGROUND E O COLERA

Pretende-se neste capitulo abordar a trajetéria do grupo punk Coélera, da
cidade de Sao Paulo, desde seu surgimento até a decadéncia da cena. Acredita-se
gue o grupo em guestao valeu-se de formas criativas de divulgacdo no underground,
contribuindo para que a cena punk atingisse o seu apice. Contudo, esse trabalho do
Célera chamou a atencdo das grandes gravadoras, forcando Redson a tomar uma
decisédo radical: sair do underground ou ficar nele. A escolha do cantor e seus
desdobramentos demonstram alguns paradoxos existentes no modo de vida do
niilista punk. Neste excerto, além dos punkzines, sdo usadas como fontes algumas
entrevistas de Redson extraidas do documentario “Trés Acordes de Codlera”, de

2005, produzido por Paula Harumi e Thais Heinisch®*?, e os “Boletins do Célera”.

3.1 FANZINES: HISTORIAS, TRAJETORIAS E DIVULGACAO

d 263

Figura 47 — Inimigo de Estado. Salvador, s/

262 yier: HARUMI, Paula; HEINISCH, Thais. Trés acordes de Célera. Documentario (29min.). TV
PUC - Programa Comunicantes - Canal Universitario de S&o Paulo, 2005. Disponivel em:
<https://www. youtube.com/watch?v=fg3iLoO6hj8>. Acesso em: 10/11/2014.

263 Redson a direta, Val a esquerda e Pierre ao fundo.
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A banda punk paulistana Célera, formada pelos irmdos Edson Lopes Pozzi
("“Redson” - guitarra e vocais) e Carlos Lopes Pozzi (“Pierre” - bateria) junto a
Valdemir Pinheiro (“Val” - baixo), foi um dos principais grupos punks do Brasil.?** Em
uma simples pesquisa pode-se notar a importancia da banda, bem como de seu
mentor, Redson, para o cenario da musica independente. Na foto, esse grupo de
jovens niilistas mantém uma postura de protesto: guitarras empunhadas e o
vocalista soltando um grito estridente, cheio de raiva e furia. As caixas de som ao
fundo e a mencao ao punk ajudam a configurar uma tipica fotografia de banda punk
de garagem. Como pode ser observado, cenas como essa “tornaram-se fortes na
década de 1980, talvez associada com o cenario sombrio de desemprego e de
poucas perspectivas reais do ponto de vista da juventude da época”?®°.

A discografia do Codlera abrange varios albuns, sendo que todos foram
produzidos na cena underground. O grupo esquivou-se do flerte das grandes
gravadoras®® daquele momento, uma vez que acreditava que a cultura punk n&do
teria uma postura underground caso fosse regida pelas imposicoes do mercado
fonografico da época — envolvendo produtores, musicos, intérpretes, técnicos,
engenheiros de som, advogados, publicitarios, funcionarios administrativos,
diretores, gerentes, operarios e vendedores. Tal conjuntura, de modo geral, exigiria

uma conduta mais “flexivel do artista”?®’

, condicdo essa que as vezes era imperativa,
ja que os grupos dependiam do capital e da tecnologia das gravadoras para

desenvolver seu trabalho.

%% Antes de “Val” fizeram parte do grupo Hélio e Kino. A formagao indicada no paragrafo foi uma das

mais duradouras do grupo.

65 ARAUJO, Rogerio Bianchi de. A juventude e o rock paulistano dos anos 80. Emblemas - Revista
do Departamento de Histéria e Ciéncias Sociais - UFG/CAC. Cataldo - GO, vol.8, n°.1, 2011, p.17.
Disponivel em: <http://www.revistas.ufg.br/index.php/emblemas/article/view/13055>. Acesso em:
10/10/2015.

2% | eonardo de Marchi, ao discutir com Marcia Tosta Dias, alerta gue a partir da década de 1970 as
transnacionais produtoras de musica investiram macicamente no mercado nacional. Alega o autor
que “em boa medida aproveitando-se do crescimento econdmico e da abertura da economia. Assim,
seguiram-se a WEA, em 1976, a Polygram e a Capitol, em 1978, a alem& Ariola, em 1979, entre
outras, que, avidas por catalogos e elencos nacionais, iniciaram uma acirrada competicdo no
mercado. Ainda que as empresas brasileiras tenham buscado se adaptar a concorréncia, a producao
fonogréfica do Brasil caminhou no sentido da concentracéo. Aos poucos, as transnacionais passaram
a dominar o mercado enquanto diminuia 0 nimero de empresas nacionais, que, incapacitadas de
concorrer, acabavam ou falindo ou sendo compradas pelas estrangeiras. Ja nos anos 1980, das seis
lideres do mercado, apenas uma era de capital nacional”. DIAS, M. T. Os donos da voz: industria
fonogréfica brasileira e mundializagcdo da cultura. Sdo Paulo: Boitempo, 2000, p.75. Apud: MARCHI,
Leonardo de. Indistria Fonogréfica e a Nova Producéo Independente: o futuro da musica brasileira.
Comunicagao, Midia e Consumo. S&o Paulo, vol.3, n°.7, julho de 2006, p.170-171. Disponivel em:
<http://revistacmc.espm.br/index.php/revistacmc/article/view/76/77>. Acesso em: 11/09/2016.

%87 |bidem, p.13.
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A hierarquia das grandes gravadoras ndo deixava que o artista se
expressasse sem interferéncias. Contudo, o ato de divulgar o Célera nos fanzines e
suas participacbes em alguns programas de TV levaram o0 grupo a ter a
oportunidade de compor o rol de artistas de grandes gravadoras — uma vez que, em
geral, a conduta em torno do “faca vocé mesmo” se mantém relativamente rigida e
impermeavel até que o contrato do disco chegue a mesa.

A literatura académica sobre as bandas de garagem, o rock e a juventude na
maioria das vezes salienta que o “sonho” do jovem roqueiro seria gravar um disco.
Entretanto, fica dificil avaliar até que ponto o Célera almejou essa pretenséo; o
grupo, a partir da cultura punk, trabalhou arduamente na cena underground
brasileira, consumindo avidamente a cultura de sua preferéncia, realcando lacos
identitarios em torno de um grupo, de ideais e de um projeto em comum. Nesse
processo, “as tensdes entre a cultura global e suas apropriagdes locais acabam

sendo importantes nichos de negociacéo”?®®

, € N80 por acaso 0 grupo paulistano
polarizou atencdes no interior dos fanzines punks. 2%°

Nesse sentido, o Colera encabegou a coletdnea do “Grito Suburbano”.
Redson, por sinal, foi mentor de um fanzine, o Vix Punk. Em 1985, o lider modificou
o nome de seu selo independente “Estudios Vermelhos” para “Ataque Frontal”, o que

resultou na gravagao do primeiro album “Tente mudar o amanh&”. Aproveitando-se

268 JANOTTI JUNIOR, Jeder. Rock and Roll. Midia, género e identidade. Rio de Janeiro: E-papers,
2003, p.12.

%9 Como os fanzines procuraram manter uma cena alternativa, a tese considera que uma parcela dos
editores de impressos tinha aversdo a qualquer tipo de manifestacdo dos punks que fosse difundida
pela grande midia fonogréafica, televisiva ou impressa que ndo se enquadrasse nos padrdes da cena
underground (ver capitulo 1). Ou seja, negam aquilo que “gira em torno das ‘industrias da midia’, de
seus produtos (filmes, novelas, programas de radio, pecas publicitarias, histérias em quadrinhos, etc.)
e meios de difusdo (televisdo, cinema, radio e jornal). Dentre estes, h4 um notério destaque para os
produtos e meios audiovisuais que, com a popularizacdo do cinema e posteriormente da televiséo,
tornaram-se o foco principal da circulagdo de sentidos e simbolos daquilo que se convencionou
chamar de ‘cultura de massa™. TROTTA, Felipe. Musica e Mercado: a for¢ga das classificagdes.
Contemporanea - Revista de Comunicacdo e Cultura. Salvador, vol.3, n°.2, jul./dez. 2005, p.182.
Disponivel em: <http://www.portalseer.ufba.br/index.php/contemporaneaposcom/article/view/3459/
2525>. Acesso em: 11/09/2016. Salienta-se que a pesquisa externa a visdo dos punks, sabendo que
essa € passivel de questionamento e investigacdo; contudo, como os fanzines colocaram o
movimento underground para circular, a tese reconhece que os editores faziam essa ciséo entre
underground versus mercado de massa, o0 que ndo impediu o trabalho de investigar as aproximacdes
e tensGes que ocorreram entre essas esferas — em especial, nos capitulos 4 e 5 —, bem como
envolvendo o proprio grupo Colera, neste capitulo. Alertados por Felipe Trota, sabe-se que “os
sistemas de classificacao utilizados pelos varios grupos sociais para dividir e organizar seus bens e
suas praticas culturais séo resultado de um embate onde critérios e julgamentos estdo continuamente
em disputa. Classificar significa realizar uma escolha, elegendo esses critérios e nomeando as
categorias. Ao mesmo tempo, as classificagbes fazem referéncia a totalidade do universo
classificado” (p.186). Em suma, a polarizacao underground x mercado de massa € presente em boa
parte dos fanzines, e é a partir dela que a tese faz uma interpretagdo da cena punk alternativa e do
grupo Cdlera neste capitulo.
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do bom momento, um ano depois a banda langou “Pela paz em todo o mundo” — e
em 1987 saiu o EP “E Natal?!”. Completando esse ciclo dos anos 1980, apés uma
turné underground pela Europa, o grupo formado na zona norte da cidade de Sé&o
Paulo colocou em cena o “European Tour 87” e “Verde, ndo devaste” (1987).2°
Através das matérias e entrevistas dos fanzines, nota-se que o grupo tinha a
intencdo de se impor na cena, de modo que a trajetoria de seus integrantes se
fundisse com a dos punks. Indo além disso, varios fanzines dos anos 1980
atribuiram ao Colera o status de “vanguarda” do movimento punk brasileiro, criando,

271

assim, um sentido”’~ seja a partir de sua produ¢cdo musical (com tematicas voltadas

272

para o pacifismo, ecologia e antimilitarismo)“'“, da capacidade produtiva (seu

trabalho em prol da cena) ou do espaco cedido para Redson e os Estudios
Vermelhos (ver subcapitulo 3.2).

Os fanzines Caos (Rio de Janeiro, 1984), Inimigo de Estado (Salvador, s/d) e
Anti-Sistema (Sao Paulo, 1984) permitem observar como 0 grupo ganhou espaco
dentro da cena punk, a ponto de os impressos exaltarem a capacidade produtiva do
Colera, listando as principais atividades da banda més a més, de dezembro de 1979

a marco de 1984:

Set/ 80 — Segunda formacdo, tocar num aniversario. Foi em
Pacaembu. A banda conseguiu tirar todos os chics convidados
da sala 7 onde tocavam em menos de 5 minutos. Ndo precisa
dizer porque.?”

Jan/ 82 — Entram no estudio os INOCENTES, o Olho Seco e o
COLERA para agravar o grito. Ainda ndo haviam sido feitas
todas as gravacdes. Ainda neste més, foi feito o primeiro
fanzine chamado “FACTOR ZERO”. No dia 23 houve um outro
show no mesmo teatro luso, e no dia 25 num saldo (L8Dancgas)
onde o Célera participou plenamente, ao lado de varias outras
bandas.”™

* INIMIGO DE ESTADO. Salvador, s/d.

"1 “Os valores configuram-se através de confins que, a0 mesmo tempo em que funcionam como
delimitadores, também alargam as possibilidades dos processos culturais. As producdes de sentido
atuais delimitam determinados grupos e juizos estéticos, mas também estdo em uma espécie de
suspenséo, uma vez que seguem padrdes diversos de acordo com grupos, estilos, negociacdes e
apropriagbes especificas.” JANOTTI JUNIOR, Jeder. Rock and Roll. Midia, género e identidade. Rio
de Janeiro: E-papers, 2003, p.14.

22 ARAUJO, Rogerio Bianchi de. A juventude e o rock paulistano dos anos 80. Emblemas - Revista
do Departamento de Histéria e Ciéncias Sociais - UFG/CAC. Cataldo - GO, vol.8, n°.1, 2011, p.23.
Disponivel em: <http://www.revistas.ufg.br/index.php/emblemas/article/view/13055>. Acesso em:
10/10/2015.

"3 INIMIGO DE ESTADO. Salvador, s/d (grifo do autor).

" |bidem (grifo do autor).
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Ambos os excertos possibilitam subentender a forca e capacidade discursiva
do trabalho do Colera, pois o grupo participaria “plenamente” da cena punk
underground. Ademais, o fato narrado no fanzine Inimigo de Estado é esclarecedor:
o Colera chegou para tocar em um show e as caracteristicas de sua arte — voltada
para questdes sociais — teriam afastado “pessoas indesejaveis”, sujeitos de outras
classes sociais (0 impresso usa o termo “chic”). Por mais ampla e difusa que seja
essa afirmacéo, a tese entende que essas matérias contribuiam para constituir todo
um sentido, segundo o qual o Colera estaria ajudando a consolidar o movimento
punk brasileiro.

Indo além, a matéria deixa uma nitida impressdo de que o grupo tinha
potencial elevado para incomodar a elite da sociedade paulistana — fato que nao
deveria desagradar aos simpatizantes do movimento punk. A configuracdo de um
discurso com forte engajamento social e a estética direta, rapida e agressiva do
Célera séao fatores importantes para se compreender a polarizacdo da banda dentro
da cena. Como resultado de tais caracteristicas pode-se citar o fato de o Célera ter
participado ativamente da gravacao do “Grito Suburbano” e o destaque que o Factor
Zero (primeiro punkzine brasileiro) conferiu ao grupo do norte da cidade de Séo
Paulo.?™

As viagens da banda também ganhavam destaque no fanzine Inimigo de
Estado. A fonte ressalta a condicao “impar” do Codlera, exaltando o esfor¢o salutar
dos seus integrantes para solidificar a cena underground também fora da cidade-
matriz (S&o Paulo): “Nov/1983: Participa do primeiro festival punk de Rio Claro que

retine punks de lugares longinquos como Marilia e Presidente Prudente.”?"®

O nomadismo das bandas era comum, e ndo s6 o Célera percorria longas
distancias para participar de shows, cabendo lembrar que, “sob varios aspectos, a
viagem desvenda alteridades, recria identidades e descortina pluralidade”®"".
Todavia, nota-se como a matéria valorizava a viagem do Colera para fazer show em
Rio Claro, afinal, se ali se reuniriam punks de locais “longinquos”, a presenca de

Redson e dos demais integrantes era mais que obrigatoria. Criava-se uma relagéo

"5 O Factor Zero ndo faz mengdo a seus editores. Logo, ndo ha como afirmar se o fanzine foi

confeccionado pelos integrantes do grupo Célera ou se sua citacdo no excerto serviu somente para
marcar a importancia do Célera para o0 movimento punk.

2% INIMIGO DE ESTADO. Salvador, s/d (grifo do autor).

" JANNI, Octavio. Enigmas da modernidade-mundo. Rio de janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2000,
p.13-14. Apud: BENEVIDES, Marcio Fonseca. Dos subterrdneos aos holofotes: os nomadismos do
rock fortalezense. Dissertacdo (Mestrado em Sociologia), Universidade Federal do Ceard, Fortaleza,
2008, p.15-26.
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de dependéncia entre o Coélera e as cidades que desejassem entrar no circuito de
shows undergrounds, para, quica, poder encorpar o cenario do punk nacional — tdo
polarizado nos centros dos estados brasileiros.

Entre as 23 pequenas matérias que compdem esse “arsenal biografico”, ndo
h& nenhuma que seja depreciativa ou que questione a capacidade produtiva do
grupo, ja que o fanzine, por ser uma “midia radical”’, tende a manter relagdes mais
amenas com 0s movimentos que estdo fora do mercado de massa.?’® A colagem do
texto analisado em outros fanzines deixa nitida a admiracdo dos editores, que se
valiam de elogios aos integrantes do grupo e sua capacidade de producao artistica,

apontados como responsaveis por movimentar a cena punk:

Todo esse espaco ndo foi gratuito, se deve a muita luta. Os
planos futuros da banda sdo: Fazer mais discos, pois além de
divulgar o seu proprio trabalho, incentiva outras bandas a se
auto produzir com mais shows e mais discos nesse enorme
Pais. Tocar na regidao norte do Brasil como Recife, Salvador
(de novo), Fortaleza e outras cidades... E também lancar sua
nova camiseta ainda este ano!*’

Percebe-se no excerto como o Coélera aparece como protagonista na pratica
da autogestao (ver subcapitulo 1.2), valorizada dentro do cenario underground. Além
disso, a matéria deixa transparecer a nobreza do grupo, uma vez que, ao divulgar o
seu trabalho, o Célera estaria colaborando para a promoc¢édo das demais bandas —
fato que, por sinal, foi extremamente valorizado por outros integrantes do movimento
punk. O plano do grupo de realizar turnés pelo Nordeste dinamizaria a cultura punk
naquela regidao. O enunciado, ao revelar a pretensédo do grupo de langcar uma nova
camiseta ainda naquele ano, inspirava nos fds um sentimento de ansiedade diante
da novidade.

Em sintese, os fanzines elegeram o Colera como a banda que mais se

dedicava a maxima do “faca vocé mesmo”. Matérias similares as analisadas

" DOWNING, John D. H. Midia Radical: rebeldia nas comunicacdes e nos movimentos sociais.
22.ed. Sdo Paulo: Editora SENAC, 2002, p.81. Ao sintetizar o funcionamento do mercado de massa,
Chris Anderson afirma: “No alto, na cabega, onde os produtos se beneficiam de canais de distribui¢cdo
de mercado de massa poderosos, mas dispendiosos, predominam os aspectos de negécios. Esse é 0
dominio dos profissionais e, como tal, por mais que os produtores amem a profissao, trata-se também
de trabalho e de fonte de renda. Os custos de producéo e de distribuicdo séo altos demais para que a
economia fiqgue em segundo plano em relagdo a criatividade. O dinheiro impulsiona o processo.”
ANDERSON, Chris. A cauda longa: do mercado de massa para o mercado de nicho. Traducdo de
Afonso Celso da Cunha Serra. Rio de Janeiro: Elsevier, 2006, p.52.

?”® SINTOMAS DEMENTES. S&o Paulo, 1986.



147

anteriormente, e tantas outras que poderiam ser elencadas, promovem na leitura
dos fanzines a sensacdo de que o grupo Cdlera lutava pelo crescimento da cena
punk — e, uma vez criada essa imagem, a banda usou-a de forma constante. Nao
por acaso 0 grupo investiu pesado na divulgacao do circuito de punkzines, dadas as
potencialidades desse tipo de comunicagéo.

Em que pesem algumas interpretacoes realizadas, parte-se da premissa de
gue o fanzine € um género de comunicacdo democratico, pois expressa seus pontos
de vista de “forma espontanea”, tal como preconiza uma midia radical.?®® Logo, se
alguns punkzines dedicaram atencdo ao Colera, e se essa atencdo ajuda a
compreender a polarizacdo do grupo dentro da cena, isso ocorreu de forma
espontanea e livre. Sabe-se da importancia que a banda paulistana havia assumido
na cena underground, contudo, cumpre considerar que varios editores justificavam a
frequéncia de noticias sobre o Célera alegando que Redson enviava matérias de
forma constante e disseminava a atividade de seu grupo, fanzine e gravadora

independente:

Este zine tem como proposta bdasica manter uma certa
variedade de assuntos, que vao desde: anarquismo a bandas
de literatura. No que diz respeito a matérias referente a
bandas, nés temos recebido cartas criticando o fato do zine
publicar muita coisa a respeito do Cdlera; que acham ser um
absurdo. Mas o fanzine é que nés sG publicamos o que nos
chega a mao, e o Célera é a Unica banda que envia noticias,
assim sendo ndés publicamos. As bandas que quiserem enviar
material podem faze-lo que ser& publicado. A intengdo maxima
deste zine é ser aberto e livre a quem se interessar.?®

No fanzine Panico, o Célera aparece listado como um dos seus principais
colaboradores. No editorial, um punk de nome ndo divulgado afirmava que seu
impresso tinha a pretensao de ser muito mais diversificado do que ja era (de fato, o
fanzine é bem organizado e rico em contetudo). Para cumprir tal objetivo, seria
necessario que outras bandas se comunicassem com o editor, uma vez que sem 0
envio de materiais a pratica da autogestdo cairia por terra. Em face das criticas, o
punkzine tratou de se defender, ratificando que o Célera era 0 grupo que mais

enviava materiais para o editor e por isso tinha um espaco maior dentro do

80 DOWNING, John D. H. Midia Radical: rebeldia nas comunicacdes e nos movimentos sociais.
22.ed. S&o Paulo: Editora SENAC, 2002, p.81.
1 PANICO. S&o Paulo, 1986.
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impresso. Ademais, ficava claro que, se os demais punks agissem como O0S
integrantes do Codlera, teriam maior divulgacdo e publicacdo, 0 que resultaria em
mais diversidade tematica no fanzine, cimentaria o trabalho dos grupos dentro da
cena, fortaleceria o underground e ainda manteria ativa a pratica da autogestdo do
movimento punk brasileiro.

De qualguer maneira, as entrevistas de Redson colocavam o Cdlera como
uma banda ativa dentro da cultura punk, almejando difundir suas caracteristicas
sonoras, artisticas e visdes de mundo.?® Via de regra, o artista celebrava o éxito das

atividades do grupo no cenério underground.

Entrevists f»: .a pe  -ORDA a0 lndson“
1{der & vocal e guiterr +ta da benda CO- |
LERA.
H: Quando/como s bands se formou?
Rt Out/nov de 79 em 5P com Hélio/quitar~
'raapiurre/batorla - Redson/balxo e vocal !
H: Como & o movimento am sua area? :
R: Anqul temos tido noves estruturas,no =
vas bandas & uma certa unido antes rara, '
Quem formou({compBe)s banda?
R:1 Redson(eu)/ quitarra e vocel

Val/beixa » back vocal

Pierrs/haterin e back vocal

Figura 48 — Horda. Salvador, s/d.

Ao ser questionado pelo editor do Horda sobre o movimento em sua area,
Redson afirmou que contava com boa infraestrutura e uma certa unido antes rara.
Essa combinac¢do, como p6de ser observado ao longo da tese (ver subcapitulo 1.2),
seria “sonho de consumo” para qualquer punk niilista que desejasse integrar-se a
cena. Infraestrutura e unido foram fatores que faltaram ao movimento punk, mas a
resposta do cantor indicava que o Célera contava com ambos. De fato, olhando
todos os desdobramentos — gravagao do “Grito Suburbano”, criagdo da Ataque

Frontal, a convivéncia na Punk Rock Discos, a producdo de albuns independentes e

%2 No que se refere a andlise das entrevistas, a tese vale-se de alguns principios de David Silverman,

que afirma que o ato de investigacdo a partir de entrevistas envolve dois pontos fundamentais: a
andlise do conteldo e a analise das estruturas narrativas — que podem ser estudadas
sistematicamente, uma vez que possuem elementos mais ou menos organizados e com certos
padrdes de disposicdo nos quais pode-se problematizar a relacdo que foi estabelecida entre os
agentes. Ver mais: SILVERMAN, David. Interpretacdo de dados quantitativos. Métodos para
andlise de entrevistas, textos e interagbes. 32.ed. Tradugdo de Magda Franga Lopes. Sdo Paulo:
Artmed, 2009, p.148-155.
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a publicizacdo do grupo no interior dos fanzines —, percebe-se que a banda em
guestao teve acesso a uma parte do movimento punk paulista que possuiu uma
forca consideravel, fazendo face as dificuldades da manutencdo da cena
underground. Considerando as peculiaridades desse tipo de mercado, por ser
piramidal, o Cdlera atingiu o topo em um curto espaco de tempo.

Redson fazia questdo de dizer que gostaria de ter contato com um
movimento punk transformado e modificado. Mostrava em suas entrevistas que
estava descontente com a cena e com 0s punks — 0 cantor tecia criticas acidas a
falta de organizacédo e de didlogo que imperava entre 0s grupos. A violéncia, em sua
visdo, dificultava a pratica da autogestdo e afastava pessoas que poderiam ter
afeicdo ou simpatia pela causa underground. E ndo por acaso o cantor defendia com
vigor o pacifismo — tanto nas entrevistas concedidas a editores de fanzines como

nas cancoes.

H: VocBs se consideram pacifistas ou anar

quistas?

R: Pacifistas,

H: 0 que voc@ pensa sobre : violdncia -
guerra - bandas de heavy metal?

R: Violéncis-indtil,podemos desabafar sem
0 uso dela.
Guerra - comercio militar.

Bandas de hsavy metal -algumaa su asprecio
nZo todas.

H: Ha slgo mails que voc8 dessja dizer pa-
ra o mundo?

R: Lutem pela justica,pela puz.poii libeg
dade,por todas wvidas em geral.

H: Quais os seus planos para o futuro?

R: Futuro? fazer o mesmo que digo ma ques
t3o0 anterior.

COLERA

C/0 Redson

AV. Comendador SAnt'Anna,298
CEP 05866 - SP - BRASIL

Figura 49 — Horda. Salvador, s/d.

Em cinco respostas extraidas de uma entrevista extensa, nota-se que
Redson colocou o pacifismo no centro de todas elas. De imediato, refutou o
anarquismo, mesmo participando de um movimento cultural que traz a pretensa
alcunha politica e as exigéncias sociais da extrema-esquerda. Se ndo coadunasse
com principios anarquistas, seria pouco provavel que o Coélera tivesse éxito em um
mercado underground. De qualquer forma, diante da pergunta estruturada de forma

maniqueista, Redson néo titubeou e voltou-se para a primeira opgao.
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Flertando com os pacifismos, observa-se como o cantor ao longo da
entrevista manteve-se afastado de qualquer tipo de r6tulo relacionado a violéncia,
pois, segundo ele, as prioridades para o presente e o futuro seriam o engajamento
em lutas em prol da justica, paz e liberdade. Assim, circunscrito a propria limitacao
natural da fonte, o Célera manteve essa postura durante sua trajetéria, pois sabia o
quao nocivas eram as brigas para o movimento punk. Em entrevistas concedidas
mais recentemente, o lider do Coélera exprimiu essa mesma postura e ainda
reconheceu a quantidade de brigas que existiam entre os punks.?®?

Nessa relacdo entre o Colera e os editores, vale considerar que os jovens
que criavam fanzines nos anos de 1980 em sua maioria admiravam o trabalho de
Redson e seu grupo. E, ja que para muitos niilistas o Célera fazia o punk paulista
“girar”, ao grupo caberia um “status” diferenciado. Ademais, diante de um movimento
que ficou conhecido pelo seu carater violento, o pacifismo de Redson chamava a
atencado dos editores. Logo, a questdo que se coloca é: como o cantor do Colera foi
assumindo uma relativa lideranca? Afinal, acredita-se que os editores de fanzines
esperavam dos integrantes do grupo respostas diferentes das de outros grupos no
ato da entrevista.

Em sintese, pode-se inferir que Redson assumiu uma condicao de
autoridade através de uma dominacdo carismatica®® e, ndo por acaso, fez varias
criticas aos punks, mesmo dependendo deles, para poder disseminar sua arte — ndo
raras vezes disse que nao tinha viés anarquista. Além disso, orquestrou dentro da

cena punk instrumentos de divulgagcdo que nao faziam parte da cultura underground

283 Redson, no documentario “Trés Acordes de Colera”, de 2005, produzido por Paula Harumi e Thais

Heinisch, mantém a mesma postura que foi problematizada a partir da analise dos fanzines dos anos
1980. Além disso, Jodo Gordo (lider dos Ratos de Porédo) e Kid Vinil (cantor, radialista e compositor)
também endossam no video as opiniées do lider do Célera. Ver: HARUMI, Paula; HEINISCH, Thais.
Trés acordes de Colera. Documentario (29 min). TV PUC - Programa Comunicantes - Canal
Universitario de Sao Paulo, 2005. Disponivel em: <https://www. youtube.com/watch?v=fg3iLoO6hj8>.
Acesso em: 10/11/2014.

84 “A dominagdo carismatica € um tipo de apelo que se opde as bases de legitimidade da ordem
estabelecida e institucionalizada. O lider carismético, em certo sentido, € sempre revolucionario, na
medida em que se coloca em oposi¢do consciente a algum aspecto estabelecido da sociedade em
que atua. Para que se estabeleca uma autoridade desse tipo, é necessario que o apelo do lider seja
considerado legitimo por seus seguidores, 0s quais estabelecem com ele uma lealdade de tipo
pessoal. Fendmeno excepcional, a dominagdo carismatica ndo pode estabilizar- se sem sofrer
profundas mudancas estruturais, tornando-se, de acordo com os padrdes de sucessdo que adotar e
com a evolugdo do corpo administrativo ou racional-legal ou tradicional, em algumas de suas
configuragbes basicas.” TRAGTENBERG, Mauricio. Apresentacdo. In: WEBER, Marx. Os
Economistas. Traducao de Mauricio Tragtenberg, Waltensir Dutra, Calégeras A. Pajuaba, M. Irene
de Q. F. Szmrecsanyi, Tamas J. M. K. Szmrecsanyi. Sdo Paulo: Nova Cultural, 1997, p.15.
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(caso do fa-clube e dos “Boletins do Codlera”), dialogando mais com a midia de
massa do que com aquela relacionada ao meio alternativo.

Endossando uma parte dos argumentos da tese, a maioria dos fanzines dos
anos de 1980 retratava o Cdllera como um grupo desprovido de qualquer tipo de
estrelismo, pois seu intento estaria em divulgar a cena — propagando, assim, a paz

entre os punks. Como salientou o Sintomas Dementes:

E claro que toda essa atividade ndo conseguiu fazer o
estrelismo subir na cabeca dos membros da banda que
continuam na batalha para divulgar suas mensagens de
liberdade para quem quiser capta-la.”®®

A CALERA Tom OLVTO ANOS O LUTA QLA ANARDLIA .
GOAMARAM. muitos LRSS G SlTAS, iNCLUSIVE MO EXTER)

flzean U tuanE (@1) Peua cueook.

MGOARDL MATERZIAL ANTuAL €& COMPLATO SORRE TADAS bS
DTAS OA CSLElA ,Que INFLDENIOU € INHUENCA MULTAS

T ——— BAN DAS.
Figura 50 — Auto Defesa. Teresina, 1985.

Nota-se como os punkzines de Sao Paulo e de Teresina, bem como as
outras fontes, atribuem ao Codlera uma simbologia de “vanguarda” alinhada com os
principios de unido, luta, humildade e paz, que deveriam ser seguidos pelos demais
integrantes do movimento punk. Afinal, Redson e seu grupo sintetizariam na esfera
pratica o modo de fazer autogestdo, e ndo sem razao o fanzine Auto Defesa
colocava a banda como incentivadora dos principios da anarquia, mesmo Redson
declarando ndo se considerar anarquista.

Em face de um movimento que na teoria primava pela unido e coletividade,
mas sempre esteve repartido na esfera pratica, a conduta do Cdlera seria um
caminho aberto a novas possibilidades, que poderiam auxiliar na conducdo de
algumas manifestacbes culturais provenientes do anarquismo e niilismo. Nao ha
duvidas de que o grupo acabou se tornando um modelo de como fazer e atuar na

cena underground, haja vista as matérias e entrevistas dos punkzines exaltando a

285 SINTOMAS DEMENTES. S&o Paulo, 1986.
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credibilidade e luta do Célera em torno da causa punk; logo, concedendo a Redson
e seu grupo autoridade para impor suas pretensoes.

No entanto, cabe salientar dois pontos. Primeiro, levando em consideracao a
repercussao do Colera, os fanzines davam certa prioridade ao grupo, uma vez que
sintetizaria uma parcela expressiva do desejo do niilista punk. Além disso, qualquer
impresso poderia estampar matérias e entrevistas do Coélera em seu corpo
almejando deixar sua producdo mais atrativa. Segundo, tal como indicou o Auto
Defesa, o Coélera foi um dos primeiros grupos punks do Brasil, junto com Al-5,
Restos de Nada e Aborto Elétrico — banda punk brasiliense conhecida no cenério
musical brasileiro principalmente pela sua composi¢éo artistica, incluindo integrantes
de bandas que ainda hoje fazem sucesso (Capital Inicial e Legido Urbana). Dito de
outro modo, qualquer editor de fanzine que fosse contar a histéria do punk
underground no Brasil, inexoravelmente, teria de citar a banda que tinha como lider
Redson.

Afora essa aparicdo constante nos fanzines, os integrantes do Coélera
engajaram-se na causa punk participando de inUmeros shows; gravaram LPs em
selos alternativos; ajudaram na divulgacdo de outras bandas; e estabeleceram
contato com punks estrangeiros (ver subcapitulo 1.2). O grupo ainda conseguiu uma
proeza consideravel para o movimento punk do pais: realizou um “tour” pela Europa,
em 1987, durante cinco meses. Nessa experiéncia, o Colera tocou ao lado do
Disorder (Inglaterra), Inferno (Alemanha), Afflicted (Holanda), Megazione (Italia) e
Broken Bones (Inglaterra) — bandas que tinham grande aceitacdo no underground
brasileiro.

Pode-se concluir que as matérias e entrevistas nos fanzines punks narraram
histérias e trajetérias do grupo Codlera com o intento de divulgar a banda e o
movimento punk, sendo que Redson e os demais integrantes deveriam servir como
exemplos para os demais punks — vide a insisténcia do cantor na préatica da
autogestdo, a sua luta pelo movimento, a defesa do pacifismo e sua “aura” de
vanguarda. Por conseguinte, o Colera, para uma grande parcela dos fanzines,
tornou-se sindbnimo de uma atitude underground que deu certo, mesmo com todas
as dificuldades existentes nesse mercado.

Apesar dessa construcdo, 0 grupo ndo escapou ileso das criticas. Ao
participar de programas de TV, criar seu proprio fa-clube, receber o flerte do

mercado de massa e insinuar que havia poucos punks lutando pelo movimento,
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comecaram a surgir fanzines tecendo criticas severas a banda. Essa atmosfera
adversa coincidiu com a decadéncia artistica da proposta do punk niilista, que gerou
modificacbes em toda a estrutura da cena underground — afetando inclusive a
estética dos fanzines. Para entender esses desdobramentos, a tese analisa no
préximo subcapitulo como os punkzines abordaram o desempenho do Célera dentro

e fora do underground.

3.2 O COLERA: PUNK E UNDERGROUND

Como ja ressaltado, o grupo Célera conseguiu se sobressair na cena punk
underground. A gravagao dos LPs “Grito Suburbano” e “O comeco do fim do
mundo”, o show no Sesc Pompéia, a criagdo de um circuito de fanzines e a
mediacao direta da “Punk Rock Discos” sao fatores que servem de argumento para
os niilistas considerarem o ano de 1982 como o apice do movimento punk brasileiro.
Contudo, o Colera atingiu seu topo posteriormente — gravou alguns LPs (todos
independentes), investiu macicamente na divulgacdo de sua arte e sua gravadora
nos fanzines, estruturou seu fa-clube, realizou turnés nacionais e uma internacional,
concedeu entrevistas para dezenas de radios e participou de alguns programas de
televisdo na Tupi, Cultura, Globo e Bandeirantes. Dessa forma, a partir de 1982 o
grupo obteve um crescimento, driblando as limitacdes impostas pelo seu nicho de
mercado.

De acordo com a proposta do subcapitulo, busca-se investigar a atuacéo do
Célera junto ao fanzines (ou seja, dentro do underground) para, posteriormente,
discutir a sua relacdo fora do underground, valendo-se a andlise de fanzines e
alguns videos encontrados na internet. Tal complemento torna-se indispensavel,
uma vez que o0s impressos “silenciam” as participacbes da banda em outras
ramificacbes de mercado.

Redson, imerso em sua cultura niilista, tinha uma conduta euférica com
relacdo ao movimento underground do qual fazia parte. Em seu fanzine Vix Punk
divulgou o “Grito Suburbano” de forma criativa: ele pegou a capa e a contracapa do
album, repletas de fotos de seu publico e das bandas que compdem o trabalho, e fez
comentarios pontuais sobre cada sujeito representado na arte do disco. Para

justificar o porqué dessa atitude, disse: “As 16 fotos que vem na capa do Gr. SUB
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[Grito Suburbano] sdo uma prova da presenga em massa da agitacdo punk em S.
PA. [Sa0 Paulo]"*®®

Figura 51 — Vix Punk. Sdo Paulo, 1982.

Sobre o sujeito que esta no centro do recorte, o “editor” (o fanzine ndo indica

o0 nome de Redson) comentou:

Aquele individuo quase que careca, olhando feio para o lado,
com uma agua e mais dois botées no jaquetdo... Esse é um
punk muito diferente. Pode-se dizer que € até mais descente
do que outros que deturpam e censuram. Isso por que é na
verdade diferente. Ele estd em todos os shows e nunca
esquece do seu jaquetdo.”®’

Percebe-se como, através dos fanzines, Redson buscava criar lagos com
outros sujeitos com gosto musical similar, como se observa na recordacéo do artista
acerca da assiduidade do niilista de jaqueta em seus shows. Além disso, o artista
deixa claro que a conduta dos individuos seria muito mais importante para o
movimento do que elementos essencialmente estéticos — “ja que os sentidos das

expressdes roqueiras se manifestam assim as praticas cotidianas”.?®®

285 vIX PUNK. Sdo Paulo, 1982. Ressalvas feitas pelo autor.

287 .

Ibidem.
28 JANOTTI JUNIOR, Jeder. Rock and Roll. Midia, género e identidade. Rio de Janeiro: E-papers,
2003, p.19.
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De qualguer maneira, a arte do album valoriza aqueles sujeitos que
consomem a musica punk, pois € no ato do consumo que se tem a criagdo de uma
série de codigos e a construcdo de toda uma rede repleta de significados, que, de
modo geral, sintetizaria a trajetéria do grupo Colera no movimento underground
brasileiro.?®® Afinal, o “Grito Suburbano” sé saiu do plano das ideias na medida em
gue novos niilistas passaram a integrar o mercado underground, o que motivou 0

Coélera a produzir seus trabalhos e divulgé-los através dos punkzines.

Figura 52 — Anti-Sistema. S&o Paulo, 1985.

Na capa do album “Tente mudar o amanh&@”, os integrantes da banda
expressam um sentimento de mudanga, criando um jogo de “enunciados que vao se
encontrar na relagdo que outras praticas mantém com sistemas nao linguisticos”%,
fazendo com que todo o enunciado se torne inseparavel do “contexto” do qual
“abstratamente se distingue”.?** Ou seja, a capa do trabalho insinuava que o Célera

era um grupo de protesto e dialogava com aquilo que estava sendo proposto pela

%% ROCHA, E. Cenas do consumo: notas, idéias, reflexdes. Semear. Rio de Janeiro, n°.6, 2002, p.89.

Apud: MATTA, Joao Ricardo Nobre. Consumo de propaganda: relacdo dos jovens com o universo
contemporaneo das midias. Dissertacdo (Mestrado em Administracdo de Empresas), Pontificia
Universidade Catélica do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2013, p.13.

2% CERTEAU, Michel de. A invencado do cotidiano. 32.ed. Traducio de Ephraim F. Alves. Rio de
Janeiro: Vozes, 1992, p.96.

?%! |bidem.
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cultura punk. Redson, Pierre e Val tocam guitarra, baixo e bateria com forca e rigidez
— as bocas estdo abertas, simulando gritos estridentes. Na parte superior a
esquerda, o cantor do Cdlera resplandece com a méo direita aberta, em um sinal de
entrega ao movimento de protestacao.

O enunciado em torno dos integrantes do Cdlera foi construido de modo que
ndo divergissem da perspectiva de seus fas; portanto, tentava-se criar entre publico
e banda uma relacédo de proximidade e afetividade. Alegava-se que esses jovens
estariam usando a musica para criar canais de comunicacdo com outros jovens
niilistas — que também estariam avidos e receosos. Acredita-se que a construcao
surtiu efeito, pois, dentro do circuito underground, o album em questdo conseguiu
um espaco significativo — autorizando o Cdlera a expandir o seu leque de atividades

dentro do movimento punk brasileiro.

— T e - W

ALAGQUE FERONTAL, s
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Figura 53 — Anti-Sistema. S&o Paulo, 1985.

Propagandas dos shows do Colera eram comuns nos fanzines. Esta
veiculada no Anti-Sistema conferia destaque a banda, uma vez que se tratava de um
evento organizado pela “Ataque Frontal”’, em detrimento dos outros grupos que se
apresentariam — oferecia, inclusive, preco promocional para aqueles que
recortassem o excerto do fanzine e levassem consigo ao show. Desse modo, pode-
se verificar que o Colera trabalhava com uma proposta de divulgacao eclética dentro
da cena underground, criando sua “prépria imagem acima de si mesmo e do

1292

ambiente™™, tecendo sua identidade de acordo com “signos e coédigos de

%2 RODRIGUES, C. Fissures in the Mediascape: a Comparative Analysis of Citizens Media. Cresskill:

Hampton Press, s/d, p.2. Apud: DOWNING, John D. H. Midia Radical: rebeldia nas comunicacdes e
nos movimentos sociais. 22.ed. S8o Paulo: Editora SENAC, 2002, p.89.
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»293

escolha”®® e rompendo com a imposicdo de “fontes externas”?®*. Ou seja, valeu-se

do espaco democratico dos fanzines para externar suas propostas artisticas de
forma criativa e livre.

Nesse sentido, nota-se que a divulgacdo de grupos undergrounds nos
fanzines, mesmo que atingissem um publico limitado — e de fato era —, consistia na
melhor forma de propagar a sua propria arte, diversificando-a. Salienta-se, contudo,
que a liberdade para divulgar os mais diversos assuntos é uma das caracteristicas
mais fascinantes desse tipo de comunicacdo que se chama fanzine.?*®

Focado na ideia de difusdo da arte com liberdade, o Anti-Sistema reservou
um espaco para mencionar detalhes da producdo do album e da organizacdo do

evento.?®® Além disso, valeu-se de linguagens mdltiplas para divulgar o grupo
paulistano.
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Figura 54 — Anti-Sistema. Sao Paulo,

23 |pidem, p.89.

% RODRIGUES, C. Fissures in the Mediascape: a Comparative Analysis of Citizens Media. Cresskill:
Hampton Press, s/d, p.2. Apud: DOWNING, John D. H. Midia Radical: rebeldia nas comunicacdes e
nos movimentos sociais. 22.ed. S&o Paulo: Editora SENAC, 2002.

2% MAGALHAES, Henrique. O rebulico apaixonante dos fanzines. 32.ed. Jodo Pessoa: Marca de
Fantasia, 2003.

2% Com isso, sabe-se que o album contém 20 musicas, além de fotos, imagens e histérias da banda.
Ademais, tem-se conhecimento de que o trabalho demorou dois meses para ser produzido e o Cdlera
pretendia lancar o disco no Rio de Janeiro e Salvador. Por fim, ha uma atmosfera elogiosa em torno

da qualidade da gravacédo, que “sem duvida nenhuma o melhor até agora langado no Brasil”. Ver:
ANTI-SISTEMA. Sao Paulo, 1985.
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Todas as 20 cangBes do album, os nomes dos integrantes do Coélera —
Redson, Pierre e “Wal” (Val) — e referéncias a génese do grupo (“Grito Suburbano” e
“O comego do fim do mundo”) poderiam ser encontradas na “cruzadinha”. Nao ha
como mensurar a proximidade entre o Cdlera e o editor do fanzine, Carldo. Todavia,
levando em conta que o leitor do impresso pagaria mais barato para participar do
evento na Lira Paulistana, bem como que o fanzine concedia um amplo espaco para
a divulgacdo do show, pode-se inferir que ambos tinham certa proximidade. De
qualguer maneira, a fonte ajuda a refletir sobre a forma criativa como o grupo Colera
promoveu a sua divulgacdo e ao mesmo tempo foi divulgado, criando canais de
interatividade com seu publico, atrelando a arte “a polissemia, a ambiguidade, a

multiplicidade de leituras e a riqueza de sentido”’

. Indo além, quando um fa fosse
encontrar na “cruzadinha” palavras relacionadas ao Colera, poderia memorizar com
cuidado todos os verbetes referentes ao novo album da banda.

Como ja destacado, o0 grupo investiu suas energias para divulgar o nome da
banda na cena underground, o que acabou gerando uma condensacdo das
atividades da cena nas pretensdes do Colera — inclusive para propagandear o seu
centro de distribuicdo (Estudios Vermelhos) e a gravadora independente (Ataque
Frontal). Redson e seu grupo elaboraram taticas®® visando manterem-se ativos no
mercado underground, multiplicando as formas de divulgar sua banda, em um
momento em que esse tipo de cena alternativa mostrava-se fragil, porém continha
agentes dispostos a vivé-la com intensidade, buscando usufruir uma arte livre das

amarras e caracteristicas do mercado de massa.

27 p|LAZA, Jlio. Arte e Interatividade: autor - obra - recepcdo. ARS. Séo Paulo, vol.1, dez. 2003.

Disponivel em: <http://www.scielo.br/pdf/ars/v1n2/02.pdf>. Acesso em: 10/10/2015.

298 «A tatica € um calculo que nao pode contar com um préprio, nem, portanto, como uma fronteira
gue distinga o outro com totalidade visivel. A tatica s6 tem por lugar o outro. Ela se insinua,
fragmentariamente, sem apreendé-lo por inteiro, sem poder reté-lo a distancia. Ela ndo dispde de
base onde capitalizar os seus proveitos, preparar suas expansdes e assegurar uma independéncia
em face das circunstancias.” CERTEAU, Michel de. A invencao do cotidiano. 32.ed. Traducéo de
Ephraim F. Alves. Rio de Janeiro: Vozes, 1992, p.101.
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Figura 55 — Caos. Rio de Janeiro, 1984.

Com a gradativa polarizacdo da banda Célera, foi se tornando cada vez mais
constante a elaboracdo de estratégias®® para captar recursos. Varios fanzines
fazem mencéo aos catalogos oferecidos pelos “Estudios Vermelhos”. Em todos, o
modo € similar: o pedido seria concretizado a partir do reembolso postal em nome
de Edson Lopes Pozzo (Redson). Os trabalhos listados nos diferentes catalogos
mudam pouco, uma vez que a cena punk underground ndo encontrava capital
suficiente para investir macicamente na producédo de discos. As oscilacbes no preco
também sao infimas, jA& que um aumento exponencial no valor diminuiria as
vendagens — que ja eram poucas — e poderia gerar desagrados entre a distribuidora
de Redson e seu publico.

Por mais “timido” que possa aparentar o catalogo, salienta-se que ai esta a
maioria dos LPs que foram produzidos na esfera do underground. Observa-se ainda
que os discos vendidos pelos “Estudios Vermelhos” eram iguais aqueles divulgados
no fanzine americano BC Tapes (ver subcapitulo 1.2), reforcando o relativo carater
piramidal do movimento punk underground, que, porém, ndo invalida a tentativa dos
integrantes do Colera de se organizar a margem do circuito das grandes gravadoras.

Pelo que foi analisado até entdo, nota-se que o dito mercado underground ndo deixa

29 A estratégia é o célculo das reacdes de forca que se torna possivel a partir do momento em que
um sujeito de querer e poder € isolavel de um ambiente. Ele postula um lugar capaz de ser
circunscrito como um proprio e, portanto, capaz de servir de base a gestdo de suas relagfes com
uma exterioridade distinta. CERTEAU, Michel de. A invencdo do cotidiano. 32.ed. Traducdo de
Ephraim F. Alves. Rio de Janeiro: Vozes, 1992, p.46.
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de ser solidario e autogestionéario, independentemente da polarizacdo da banda e
seu patamar de destaque na piramide.

Dentro dessa perspectiva de andlise, nota-se também como o Colera
realizou centenas de shows pelo pais. Os fanzines divulgaram e comentaram 0s
eventos, havendo uma verdadeira apologia deles. Garra, luta, vibragdo, energia,

consciéncia e protesto aparecem com frequéncia para qualifica-los.

Mudando de assunto, vou falar do |I. Festival Punk no Circo
Voador. O festival ndo foi la essas coisas, porque a maioria das
bandas foram prejudicadas pelo som que estava uma merda.
Apesar do lixo total, as bandas se sairam bem. Célera foi a
banda mais chocante, apesar de pegar o fim da linha.>® [...]
Enquanto as bandas se esforgcavam para ouvir o proprio som, a
punkarada se acabava e extravasava todo o 6dio e repressao
gue guardamos e que explode com zueira do som do hardcore.

O excerto também enaltece o desempenho das bandas cariocas Descarga
Suburbana, Eutanasia e Coquetel Molotov. O problema técnico foi mencionado
constantemente na resenha critica do evento, afinal, a sonoridade agressiva do punk
e 0 canto estridente, dificil de ser compreendido, tiveram suas pretensdes
prejudicadas por falhas na aparelhagem. Por mais que o editor considerasse que 0
show foi ruim, exaltava a participagdo do Cdlera como a mais “chocante”, mesmo
pegando o “fim da linha” (subtende-se que foi o Ultimo grupo a tocar). Ao tratar do
Primeiro Festival Punk do Rio, o Célera aparecia como protagonista, tendo em vista
sua “aura” de vanguarda do punk brasileiro. Ainda endossando essa polarizagéo do
Coélera, o Revolta do Suburbio exclamou: “E o cdlera enfim em Porto Alegre num
show que ficou na histéria [...] e s6 nos resta esperar o resto do pessoal 14 de
cima.”3"*

De qualquer modo, os shows tinham importancia, pois ali eram tecidas
novas redes de sociabilidade. Para essa cultura, que era tao segregada nos espacos
urbanos, os shows materializariam as pretensées dos niilistas punks. Eles
acreditavam que poderiam mudar a sociedade — para um modelo autogestionario,
anarquista e anticapitalista — e o show seria um caminho para a concretizacao

dessas heterotopias.3*?

% HORIZONTE NEGRO. Rio de Janeiro, s/d.
' REVOLTA DO SUBURBIO. Sao Paulo, s/d.
302 “[---] lugares reais, lugares efetivos, lugares que foram desenhados pela prépria instituicdo da
sociedade, e que séo tipos de contra-localiza¢fes, tipos de utopias efetivamente realizadas dentro
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O depoimento extraido do fanzine permite subtender que os demais grupos
nao tinham esse mesmo engajamento do Cdlera no cenario underground — afinal, os
punks da cidade estavam avidos por ouvir ao vivo as outras bandas “la de cima”
(logo, de Sao Paulo). A leitura dos fanzines examinados deixa claro que dezenas de
grupos surgiram nesse fervor punk; contudo, somente o Cdlera se valeu dessa
publicizacdo diversificada no interior dos impressos. Ndo ha nenhum intento de
rebaixar a atitude niilista dos outros grupos, como Ratos de Pordo ou Inocentes, por
exemplo, mas cabe problematizar de forma mais aprofundada como o Colera se
colocou no universo dos punkzines.

Em outra turné pelo sul do Brasil, o Célera relatava no Panico a epopeia por
gue passaram: chegaram em Curitiba as seis da manhda de uma quinta-feira,
passaram o dia todo bebendo e conhecendo os punks da cidade, tocaram a meia-
noite durante 40 minutos, trocaram informagbes e “apertos de mao”, e, logo em
seguida, embarcaram para Blumenau, indo dormir em Brusque na sexta & noite.>* A
matéria pressupunha que o Coélera trabalhava arduamente e “incansavelmente” pela
causa punk, o que geraria certo reconhecimento ao grupo, que ganharia novos fas
ou fortaleceria lacos ja existentes — uma vez que os punks “encontram-se nos
espacos de lazer e identificam-se por curtirem 0 mesmo som, terem ideias parecidas
e gostarem da proposta dos grupos”.*®*

E a partir dessa luta pelo reconhecimento que se pode entender por que o

305

grupo passou a assimilar elementos da dita grande midia®” radiofénica, televisiva e

das quais as localizacBes reais, todas as outras localiza¢des reais que se pode achar no interior da
cultura sdo simultaneamente representadas, contestadas e invertidas, tipos de lugares que se
encontram fora de todos os lugares, ainda que, entretanto, eles sejam efetivamente localizaveis.
Esses lugares, como séo absolutamente outros do que todas as localizagfes que eles refletem e das
quais eles falam, eu os chamarei, em oposi¢ao as utopias, as heterotopias.” FOUCAULT, Michel. Dits
et Ecrits. Tome 2 - 1976-1988. Paris: Gallimard, 2001, p.1.574-1.575. Apud: VALVERDE, Rodrigo
Ramos Hospodar Felippe. Sobre espaco publico e heterotopia. Geosul. Florianépolis, vol.24, n°.48,
jul./dez. 2009, p.11. Disponivel em: <http://scholar.googleusercontent.com/scholar?g=cache:uGwt
RVKITclJ:scholar.google.com/+defini%C3%A7%C3%A30+de+heterotopias&hl=pt-BR&Ir=lang_pt&as
sdt=0,5>. Acesso em: 22/03/2012.

%% PANICO. S&o Paulo, 1986.

%4 TURRA NETO, Nécio. Enterrado vivo: identidade punk e territério em Londrina. Sdo Paulo:
Editora Unesp, 2004, p.51.

%95 A grande midia neste trabalho é interpretada de acordo com as premissas de Francisco Fonseca,
que a vé através de sua face mercantil e como um ator politico e ideolégico. Diz o autor, seguindo a
perspectiva de Maria Helena Capelato, que a grande midia deve ser compreendida “[...]
fundamentalmente como um instrumento de manipulacéo de interesses e de intervencdo na vida
social”. CAPELATO, M. H. Imprensa e histéria do Brasil. Sao Paulo: Contexto, 1988, p.19. Apud:
FONSECA, Francisco C. P. Midia e Democracia: Falsas Confluéncias. Revista de Sociologia
Politica. Curitiba, n®.22, jun. 2004, p.16. Disponivel em: <http://www.scielo.br/pdf/rsocp/n22/n22a03>.
Acesso em: 11/09/2016. Ainda segundo o pesquisador, “a midia movimenta-se e nutre-se desse
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fonografica. Na mesma turné do Coélera pelo Sul, narrada pelo fanzine Panico, o
grupo, ao chegar em Curitiba, se surpreendeu ao ler o jornal Tribuna, que trazia,
segundo o lider da banda, “uma enorme foto da gente na capa do disco, grande
matéria, toda a informacédo sobre o Codlera. Isso animou”. J& em Blumenau os
integrantes deram uma entrevista para a TV RBS, que hoje é filiada da Rede Globo;
e em Brusque, concederam trés entrevistas para “as trés unicas” radios da cidade.

Outras incursdes pelo mercado de massa, ou seja, fora do underground,
foram noticiadas nos fanzines (embora nem sempre) ou em outras fontes de
pesquisa. Ja no inicio dos anos de 1980, o grupo Colera, extremamente jovem,
apresentou-se no programa Olimpo, da extinta TV Tupi. Apesar de né&o ter ido ao ar,
pois o canal fechou naquela semana, a exibicdo da banda consta no documentério
“Botinada: a origem do punk no Brasil”, produzido por Gastéo Moreira.®

Em 1983, o Coélera participou do “Fabrica do Som”, da TV Cultura.
Comandado por Tadeu Jungle, o programa tinha afeicdo pelo rock, sendo que ali se
apresentaram Titas, Ultraje a Rigor, Raul Seixas, Paralamas do Sucesso e Baréo
Vermelho. No dia da exibicdo do Colera, os punks que estavam nha plateia
comecaram a dancar o “mosh pit” (ou roda-punk, em que os participantes déao
cotoveladas, correm, pulam e empurram uns aos outros). Redson, depois de entoar
a cancao Suburbio Geral, disse: “A’, ‘A’ de anarquia para todos aqui, dos punks aos
burgueses! ‘A’ de anarquia!”3"’

As apresentacBes na TV Tupi e na Cultura foram relatadas em alguns
fanzines. Contudo, ndo ha nenhuma mencéo nos impressos a presenca do Coélera
no programa “Mixto Quente”’, da Rede Globo de Televisédo, em 1985. A atracéo,
lancada aproveitando o sucesso do Rock in Rio, teve seu palco preenchido com
varios grupos de rock comercial: Camisa de Vénus, RPM, Bardo Vermelho e Ultraje
a Rigor. Redson, com camiseta do LP “Pela paz em todo o mundo”, cantou de forma

emotiva.®® Contudo, essa apresentacdo néo foi relatada nos fanzines.

ambiente indefinido constituido pelo interesse e pela opinido privados mas que se manifestam como
publicos. Por mais que possam também atuar em uma perspectiva publica, sempre estardo presos os
meios de comunicacdo privados a interesses e compromissos privados e mercantis e, 0 que é
essencial, desprovidos de controles efetivos por parte da sociedade e do Estado” (p.19 -20).

%% MOREIRA, Gastéo (Dir.). Botinada: a origem do punk no Brasil. DVD (75 min). St2 Video, 2006.
%7 Fabrica do Som. Programa apresentado por Tadeu Jungle. TV Cultura, 1983. Cf.: MARCIO
LACORDE. Colera: Suburbio Geral - Fabrica do Som, 1983 + Medo - Mixto Quente, 1985. 2 jun.
2005. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=SPNxSjMPuro>. Acesso em: 25/06/2015.
%8 Mixto Quente. Programa dirigido por Vitor Paranhos. Rede Globo de Televiséo, 1985. Cf.: Ibidem.
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Por fim, em 1986, o Coélera se apresentou no “Perdidos na Noite”, da Rede
Bandeirantes. Os punks dos Ratos de Poréo, Garotos Podres e Inocentes também
estiveram por la. Redson, “ao lado” de Fausto Silva, usava camiseta divulgando seu
novo LP. Em dado momento, o0 apresentador permitiu que o grupo estendesse uma
faixa com os dizeres “Pela Paz em todo o Mundo”. Logo em seguida, Faust&do
emendou: “A mensagem do Cdlera, ao vivo, nos Perdidos na Noite”.>*® Na segunda
metade da década de 1980, além dos “Boletins do Codlera”, foi encontrado um
fanzine que fez mencgéo ao feito: o Panico (Sao Paulo, 1986), que, por sinal, recortou
e colocou uma parte do Boletim do Célera que aludia ao fato.

Cabe destacar que os fanzines silenciaram a participacdo dos punks na
grande midia. Grosso modo, tal atitude dos grupos ndo estava alinhada com a
perspectiva do niilismo punk, que os impressos refletiam. Ora, essas exibicdes em
programas de auditorio minariam a pratica da autogestédo, fundamental para o bom
funcionamento da cena underground. Ademais, frisa-se que o flerte com o mercado
de massa seria uma afronta para os editores de impressos, uma vez que 0 Seu
trabalho artesanal de confeccdo de punkzines (a partir do recorta e cola) ficaria em
segundo plano.

Salienta-se que ficou dificil para o Célera negar essas participacdes, o que
nao significa que o grupo tenha deixado a bandeira do underground. Dada a conduta
de Redson, para a presente tese, as incursfées do Colera pela midia televisiva
serviriam mais para difundir um legado punk — que ainda estava preso as préprias
limitagbes da cena underground. Ademais, do cantor subtende-se que gostaria de
deixar o legado do pacifismo, que, se fosse mostrado na TV, poderia modificar a
visdo que a sociedade tinha dos punks — 0 medo era o principal deles. Sentimento
de repulsa foi alimentado pela grande midia, que insistia no uso de rotulos
associando o movimento punk a violéncia. Dito de outro modo, o Célera acreditava
que as apari¢gées na TV seriam uma forma de difundir suas “heterotopias”, “ja que

em nenhum meio massivo a producgao de ficcoes via imagens é mais expressiva”.*°

%99 perdidos na Noite. Programa apresentado por Fausto Silva. Rede Globo de Televisdo, 1986. Cf.:

DEMETRIUS RODRIGUES. Colera - Pela Paz, Perdidos na Noite 86. 29 jan. 2014. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=I-S4q3ysfuw>. Acesso em: 25/06/2015.

310 «A televisdo transforma suas imagens numa fungdo da imaginacdo do publico. Através das
imagens, percebe-se ndo o lugar onde se esta, mas um espago longinquo, o alhures, que pela
imaginacdo torna-se proximo, em certa medida realizavel. Olha-se o nenhures, ou seja, 0 que é
transmitido pela tv, um lugar que s6 existe como imagem potencial para atingir o alhures (o lugar
onde gostariamos de estar), que s6 se realiza com o complemento da imaginagdo.” BARBOSA,
Marialva Carlos. Imaginacao televisual e os primordios da TV no Brasil. In: RIBEIRO, Ana Paula
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Contudo, também € possivel entender a posicao dos editores de fanzines. O
engajamento social e a “pureza” do movimento que eles tanto defendiam sé fariam
sentido se 0s grupos seguissem a risca a pratica da autogestdo e 0s principios
anticapitalistas do anarquismo. Diante desse quadro, a conduta do Coélera e de
outros grupos nao escapou das criticas dos editores. Muitos consideravam que
essas bandas haviam se vendido ao sistema (ver subcapitulo 4.4).

Em busca de analisar essas repercussbes — afinal, ndo se pode cair na
euforia das criticas dos idealizadores dos fanzines —, o que se pode observa é que 0
nillismo punk, na segunda metade da década de 1980, atingiu um patamar
consideravel, abrindo aos grupos dois caminhos: sair do underground ou ficar nele.
A medida que as bandas escolheram seu caminho, a cultura punk foi perdendo
espaco de forma relativamente rapida no mercado fonogréfico, que € seletivo e
efémero, modificando suas escolhas de acordo com seus padrfes inculcados pela
l6gica do lucro. Tal fato tornou-se marco da decadéncia gradativa do circuito de
punkzines, uma vez que a prépria cultura dos fanzines foi sendo apropriada pelo
mercado de massa (ver capitulo 5).

Até la, a pesquisa voltard para a atividade do Codlera no mercado
underground. Destaca-se a seguir 0 hovo meio criado para organizar os contatos
com seu circuito de fas, ndo mais através de fanzines, mas a partir dos Boletins do
Célera, investigados a seguir, uma vez que essa iniciativa do grupo chamou atencéao
dentro da cena punk, conquistando elogios e criticas. Independentemente dos
efeitos, notar-se-a4 que o grupo procurou intervir novamente no circuito underground
diversificando as suas formas de publicizacdo; e, tal como foi visto neste

subcapitulo, o Colera perseguiu esse intento dentro e fora do underground.

Goulart; SACRAMENTO, Igor; ROXO, Marco (Orgs.). Histéria da televisdo no Brasil: do inicio aos
dias de hoje. S&o Paulo: Contexto, 2010, p.23.
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3.3 O COLERA E RECEPCAOQ: BOLETIM E FA-CLUBE

. -

\\\xl 'I”é/

-

Figura 56 — Vix Punk. Sdo Paulo, 1982.

Redson foi um punk criativo. Soube canalizar uma parcela das atencdes do
movimento para o Colera, ndo deixando ao acaso a divulgacdo do fragil cenério
underground brasileiro. Praticou a autogestdo como poucos, reinventando ou
inovando praticas da cultura punk no interior dos fanzines. Na charge extraida do Vix
Punk, editado por Redson, o editor se colocava como um sujeito historico repleto de
ideias (que estariam simbolizadas no avido ao fundo de sua cabega). Além disso,
tentava demonstrar que, mesmo havendo uma corrosdo da imagem dos punks (vide
o chifre em sua cabeca), seu intento estaria em divulgar a cena valendo-se de uma
constante producéo impressa. A auréola acima do chifre, o brilho saindo da placa de
“editor” e a feicdo alegre e pacifica procuravam modificar a visdo segundo a qual o
movimento punk seria violento, agressivo, apolitico e imerso em um niilismo sem
sentido.

Em face dessas ideias, que se somavam a repercussao do Coélera na midia
da época, o grupo resolveu criar um fa-clube, que ficaria informado sobre as
atividades da banda através do Boletim do Célera. Antes de qualquer tipo de analise
simplista que pressuponha o fa-clube como uma admiragao cega, busca-se levar em
conta que ele fortifica redes de solidariedade e de identidade, revelando projecdes e

caréncias dos seus membros. 3!

1 JENSON, J. Fandom as pathology: the consequences of characterization. In: LEWIS, L. (Ed.). The

adoring audience: fanculture and popular media. Routledge, 1992, p.9-21. Apud: TEIXEIRA, Rosana
da Camara. Na morte, o segredo dessa vida: admiragdo, sociabilidade e celebracdo entre os fas de
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A ideia do Cdlera foi interessante, pelo menos em um primeiro plano.
Diferentemente dos fanzines, o fa pagaria certo valor para receber periodicamente
as informagdes da banda. Além disso, o “sécio” poderia ter um contato mais proximo
com o grupo de forma ininterrupta, 0 que seria impossivel a partir dos punkzines,
uma vez que esses impressos nao divulgavam somente o Célera e ndo publicavam
apenas informacodes de bandas. Por fim, o Boletim ainda teria espago para troca de
correspondéncias entre socios, evidenciando novamente a importancia dos contatos
entre punks para a manutencao da cena.

Esse material era diferente dos fanzines, mas estava em sintonia com a
cultura do circuito de impressos. Os punkzines divulgavam varias bandas nacionais
e internacionais e falavam de temas inseridos no campo de discussGes da cultura
punk. Logo, um editor que publicava seu material tinha no plano das ideias que a
pratica da autogestédo ajudaria na disseminacdo do seu impresso; as concepcdes do
editor saiam em direcdo ao movimento, tendo maior repercussdo a medida que
conseguisse estabelecer, manter e aumentar sua rede de contatos.

O Boletim do Cdlera ia no sentido inverso: as concepc¢fes dos integrantes
do movimento que tinham afinidade com a arte do Cdlera eram canalizadas para o
Boletim, que trataria somente sobre os assuntos do grupo. Dessa forma, o “sécio” e
fa teria maior chance de ser correspondido a partir do “clube” do que através do
circuito de fanzines - nos modelos e estruturas até entdo vistos. Nessa linha de
raciocinio, os niilistas teriam maior facilidade de trocar correspondéncias e ao
mesmo tempo receberiam o material de seu grupo favorito.**? Em outras palavras, a
ideia do Colera era aglutinar junto de si os admiradores®*® do grupo, que estavam

diluidos na heterogeneidade da cena punk.

Raul Seixas. Revista Sociedade e Cultura. Universidade Federal de Goias, vol.11, n°.2, jul./dez.
2008, p.159-168. Disponivel em: <http://revistas.jatai.ufg.br/index.php/fchf/article/download/5253/
4300>. Acesso em: 11/10/2015.
2 A pesquisa teve contato com 23 “Boletins do Célera”, o que nao corresponde ao total de
publicacdes do grupo. Na pesquisa realizada no Centro de Documentacdo e Informacao Cientifica,
foram colhidos todos os que estavam disponiveis no arquivo “Movimento Punk”.

® Nesse sentido, a admiracdo estd sendo pensada como um fendmeno social revelador de
processos de construgdo de subjetividades e formas de sociabilidade caracteristicas da sociedade
contemporénea que explicitam certas concepcfes sobre individuo/sociedade, passado/presente,
memoaria e biografia, biografia e contexto, experiéncias auténticas/inauténticas. Objetiva-se, pois,
compreender como as agdes de individuos diferentes se influenciam reciprocamente e como praticas
sociais definem individualidades e, ao mesmo tempo, grupos homogéneos. TEIXEIRA, Rosana da
Camara. “Na morte, o segredo dessa vida: admiragdo, sociabilidade e celebracdo entre os fas de
Raul Seixas. Revista Sociedade e Cultura. Universidade Federal de Goias, vol.11, n°.2, jul./dez.
2008, p.161. Disponivel em: <http://revistas.jatai.ufg.br/index.php/fchf/article/download/5253/4300>.
Acesso em: 11/10/2015.
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Por envolver diretamente a cobranca de mensalidade, o contato por Boletins
funcionou a partir de uma légica burocréatica (que difere da liberdade advinda da
cultura dos fanzines). Cada sécio, para fazer parte do grupo, deveria preencher uma

ficha com “letra de forma ou & maquina”'*

, colar uma foto 3x4 (sem terno e gravata)
e mandar essa documentacdo para Antbnio Carlos Vieira de Paula junto a um
cheque cruzado no valor de 50 cruzeiros. Posteriormente, haveria uma taxa
bimestral de 20 cruzeiros, que serviriam para manter o vinculo do sécio com o fa-
clube.’® Este se prontificaria a enviar um informativo a cada 15 dias sobre a
atividade do grupo, todos os novos lancamentos em botdo, paninho, fotos (as
melhores de cada show), o Zine Coélera 85, um péster de 35 x 60 cm do show de
lancamento do LP “Grito Suburbano” e jornais sobre musica e esporte. Se possivel,
com a expansao do fa-clube, o Colera pretendia distribuir ainda novos modelos de
camisetas e adesivos gratuitamente para os sécios>*°, fortalecendo suas “similitudes
em detrimento das semelhancas™'’. Além de trazer o jovem para a 6ptica do fa-
clube, a priori, o Coélera tinha o intento de “customiza-lo” e, consequentemente,
ampliar a influéncia sobre seus admiradores.

Esteticamente mais limpo que os fanzines, o Boletim, similar a um flyer em
formato A4, escrito em maquina e xerocado, afirmava: “Nosso objetivo ndo é o de
idolatrar a banda, mas sim de informar e divulgar o seu trabalho.” A frase ja indicava
gue esse passo do Colera seria dificil, uma vez que a formalizacdo de um fa-clube
mantinha-se mais na seara de artistas da grande midia do que de grupos
undergrounds; e ndo por acaso percebe-se que a iniciativa do grupo paulistano nao

soou bem para uma parcela do movimento punk brasileiro.

%14 BOLETIM DO COLERA. S3o Paulo, dez. 1985 (primeira quinzena). Nas entrevistas, Redson
nunca citou 0 més exato do inicio das atividades do fa-clube. Sabe-se, contudo, que ele comegou em
1985. Nenhum boletim vem datado; eles procuram somente citar o més de referéncia. Contudo, por
ser bimestral e valendo-se da atividade do grupo narrada no subcapitulo 3.2, sabe-se que o Boletim
foi emitido de forma relativamente continua nos anos de 1986 e 1987. A titulo de exemplo, varios
boletins relatam sobre a participagdo do Colera no “Perdidos na noite”, que foi em dezembro de 1986,
e 0 “tour” do grupo pela Europa, que aconteceu no primeiro semestre de 1987. A fonte citada, por ser
a primeira, diz que a préxima parcela bimestral venceria no dia “15/FEV” — sendo, sequencialmente,
“15/abr., 15/jun., 15/ago., 15/out. e 15/dez.”

1% |bidem.

%1% |bidem.

%17 Segundo Janice Caifada: “A semelhanga tem um modelo, uma referéncia primeira a partir da qual
se tiram copias cada vez menos fiéis. A similitude se propaga em séries que podem ser percorridas
numa ou noutra direcdo, em que cada elemento vale por sua diferenca e ndo por seu grau de
subordinacdo ao original.” CAIAFA, Janice. Movimento punk na cidade: a invasdo dos bandos SUB.
Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1989. Apud: MILANI, Marco Antonio. Uma leitura vertiginosa: os
fanzines punks no Brasil e o discurso de uniéo e conscientizagéo (1981-1995). Dissertacdo (Mestrado
em Histdria e Sociedade), Universidade Estadual Paulista, Sdo Paulo, 2015, p.37.
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Mesmo diferente da proposta dos fanzines, o Boletim do Cdlera tentou
manter a relacdo de reciprocidade que ja vinha se desdobrando no interior do
movimento punk. Para tanto, nos Boletins foi criada uma se¢do chamada “Vale

Tudo”. Nela, o sdcio teria espago para divulgar e ler assuntos diversos.
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Figura 57 — Boletim do Cdlera. Sdo Paulo, nov. 1986 (primeira quinzena).

Além de avisar sobre a possibilidade de uma miniturné do grupo pelo Sul,
nota-se que o Boletim permitia a comunicacdo entre os fas do grupo — desde que
aderissem ao fa-clube. Os mais diversos assuntos eram abordados: LPs a venda,
publicizacdo de bandas e fanzines, pedidos de fitas para editar coletaneas,
divulgacao de poetas punks, bandas a procura de baixista, a inauguracéo de um bar
ou até mesmo o desejo de se “corresponder com garotas que curtem moto e rock de
todo o Brasil”®*®. Contudo, salienta-se que a se¢do ndo tinha o intento de criar a
autogestao para outros integrantes da cena, ao contrario. A estruturacdo do fa-clube
engendraria a autogestao entre fas do Colera, possibilitando trocas de informacdes
nutridas por simpatia e similaridades, mas gerava como efeito reverso certo
isolamento daqueles que nao tinham feito a adesédo a proposta do grupo.

N&o h& duvidas de que a agédo do Codlera no fa-clube era underground, mas

acabou resultando em um certo cerceamento de possibilidades, ainda mais na

%18 BOLETIM DO COLERA. S&o Paulo, out. 1986 (segunda quinzena).
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Optica de uma cultura que sempre exaltou a pratica libertaria. Dito de outro modo, o
fa-clube abriu lacunas de interpretacéo no interior do movimento punk sobre a face
underground do Colera — lacunas essas que sdo mais do que compreensiveis. Por
outro lado, a estruturacdo dos Boletins permitia ao Cdlera relacionar-se com seus

fas de forma mais proxima e intima do que se fosse por intermédio dos punkzines.
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Figura 58 — Boletim do Colera. Sao Figura 59 — Boletim do Célera. Sédo
Paulo, dez. 1986 (primeira quinzena). Paulo, dez. 1986 (primeira quinzena).

Na figura a esquerda nota-se uma comemoracdo em virtude do aniversario
de sete anos do grupo Célera. Ela vem acompanhada de uma pequena biografia do
grupo e de Redson, que ja foi explorada ao longo da tese. Ufanista, o final do texto
diz: “7 anos de existéncia deste grito pela liberdade.”*® J4 na figura a direta ha uma
espécie de sino badalando, resplandecendo a importancia do natal: ali esta a arvore
com suas “bolas decoradas”, presentes, estrelas e flocos de gelo. Esses tipos de
detalhes que dialogam com a “delicadeza” e “suavidade” seriam inconcebiveis
dentro da linguagem dos fanzines trabalhados até entdo. Ha nesses “Boletins” outra
face do Coélera que demonstra uma ligeira quebra na estética agressiva dos
punkzines. Perde-se em abrangéncia e no vigor underground, mas se ganha em
possibilidades de comunicacéo e na variedade de linguagem.

Dispensavel afirmar que os Boletins sdo euféricos com relacdo as

apresentacoes do Colera fora do underground. A participacdo da banda no Perdidos

19 BOLETIM DO COLERA. S&o Paulo, dez. 1986 (primeira quinzena).
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da Noite, tradicional programa de auditério no horario nobre que fez “historia nos
anos de 19807°%°, j4 vinha sendo divulgada nos Boletins do grupo ha véarios meses.
Buscando o respaldo dos seus fas, o impresso ainda disse que tentaria conseguir
“convites para sécios™*' e que anunciaria o resultado no préximo niimero. Contudo,
a edicdo da primeira quinzena de novembro de 1986 ndo fazia mencéo a distribuicdo
de convites, mas pedia para que os fis ndo perdessem a apresentacdo. 3?2 Sobre o

evento, o Boletim exclamou:
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Figura 60 — Boletim do Cdlera. Sdo Paulo, dez. 1986 (primeira quinzena).

Como anteriormente apontado, o Boletim destacou a participacdo do Colera
no programa em questéo, relatando que a banda ndo esperava ser téo respeitada no
canal de TV. Subtende-se que havia certa reticéncia do grupo diante da
apresentacdo — fato natural, levando em consideracdo que sua trajetoria foi
construida dentro do underground. O comportamento nos bastidores, inclusive
envolvendo Lucimara Parisi, e a proximidade com “Fausto Silva”, chamado

carinhosamente de “gordinho”, revelam um tipo de linguagem em referéncia a

%29 PADIGLIONE, Cristina. A TV virou refém do tal padrdo. Revista USP. S&o Paulo, n°.61, mar./mai.
2004, p.106. Disponivel em: <http://www.revistas.usp.br/revusp/article/download/13322/15140>.
Acesso em: 11/10/2015.

%21 BOLETIM DO COLERA. S&o Paulo, out. 1986 (segunda quinzena).

%22 BOLETIM DO COLERA. S&o Paulo, nov. 1986 (primeira quinzena).
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grande midia que dificilmente se encontra nos fanzines. Legitima-se, assim, a cultura

televisiva como um meio que traria uma experiéncia marcante®*

e apoiaria a acao
do Colera como valida para a solidificacdo da propria cena punk.

Os Boletins de fevereiro de 1987 comecaram a demonstrar outros eventos
em torno do fa-clube, desnudando algumas contradi¢cdes internas. Como pano de
fundo, o impresso passava a relatar a viagem do Colera pela Europa, ab mesmo
tempo que procurava se defender em face dos atrasos no repasse dos boletins aos
fas. Reclamacdes sobre a falta de informacdes do Colera e a falta de organizacao
na geréncia do fa-clube eram comuns. Mesmo diante desse impasse, 0S impressos

trataram de informar os passos do Colera em sua turné underground pela Europa:

No dia 22 de fevereiro o Codlera pegou um avido rumo a
EUROPA, finamente apdés anos de batalha o Coélera esta
fazendo shows em diversos paises da europa. Nés do fa clube
estamos aguardando telefonemas e cartas com informacdes e
fotos de shows que aconteceram e dos shows que estdo para
se realizar. Nos proximos informativos daremos mais
informacdes sobre o tour do Colera pela Europa.®**

7

O relato entusiasmado é compreensivel: o Coblera estava seguindo um
caminho underground que poucos grupos punks conseguiram. Acredita-se que a
banda atingiu nesse momento o maximo que o mercado underground seria capaz de
oferecer. Em sintese, colheram aqui os frutos de seu trabalho em torno da
divulgacdo da cena e de sua cultura niilista. O destaque dado a Europa néo foi ao
acaso; afinal, de la saiu a inspiracao cultural que nutre a vivéncia do grupo. Todavia,
0 Boletim esperava a chegada de material, ainda ndo havia nenhuma informacéao.

No Boletim de marco vieram os primeiros resultados da experiéncia: seis
shows pela Holanda e trés pela Bélgica, fora a oportunidade de tocar com o Disorder
(Inglaterra). O relato ainda fazia questdao de mencionar que em todos os shows o

7325

Célera teve a oportunidade de ouvir “1 bis e o refrdo de “Pela Paz” (em

23 WILLIAMS, Raymond. Television: Technology and Cultural Form. Glasgow: Fontana/Collins, 1979,

p.86. Apud: MACHADO, Arlindo; VELEZ, Marta Lucia. Questées metodoldgicas relacionadas com a
analise de televisdo. E-Compéds. Associacdo Nacional dos Programas de Pés-Graduacdo em
Comunicacao, vol.2, n°.15, abril 2007, p.5. Disponivel em: <http://www.compos.org.br/seer/index.php/
e-compos/article/view/123/124>. Acesso em: 11/10/2015.

%4 BOLETIM DO COLERA. S&o Paulo, fev. 1987 (segunda quinzena). O uso da caixa-alta na
designacéo de Europa é advindo da fonte.

25 BOLETIM DO COLERA. S&o Paulo, fev. 1987 (primeira quinzena).
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portugués) cantado pelo publico depois de sua saida do palco®®, em um claro
propésito de exaltar a sua importancia e representatividade em dimensdes
internacionais.

Outrora, junto a euforia, comecaram a aparecer as contradicdes. O Boletim
da primeira quinzena de fevereiro revelava o aumento da bimestralidade de 20 para
50 cruzados, justificado citando gastos com “correio e outras coisas mais”**’. Ja o
Boletim da primeira quinzena de marco, ao rememorar ao SOCIO 0 Novo preco,
afirmava que a inflagéo da assinatura se deu pelo “aumento de 100% das postagens
de correio e 150% do xerox”3?®,

Para além da veracidade da justificativa, o importante é analisar o seu
impacto e contribuicdo para o cenario de atrasos que se pode depreender da leitura
dos boletins. Volta e meia, eles foram obrigados a fazer “retratacao”, afinal, o atraso
no envio dos impressos quebrava elos formados no interior do fa-clube, com
destaque para o biografico®®°. Ora, néo faria sentido pagar as mensalidades se o fa-
clube néo repassasse as informacfes aos fas, ainda mais no momento em que o
Colera chegava a um nivel que nenhum outro grupo punk tinha conseguido alcancar.
Como resultado, os atrasos deixavam os assinantes sem informacdes, modificando
a imagem projetada em relacdo ao grupo.

Diante desse quadro, o boletim da segunda quinzena de junho de 1987 foi

obrigado a se retratar:

Bem pessoal, nos do fa clube estamos conscientes que 0s
informativos estdo sendo enviados com atraso, mas o motivo
deste atraso nao é falta de interesse ou sacanagem dos sécios,
€ que estd demorando para chegar até nossas maos cartas e
fotos que séo enviadas para o Brasil sobre informacfes sobre o
tour do Colera pela Europa, mas em breve estara tudo
normalizado.3*°

%25 BOLETIM DO COLERA. S&o Paulo, fev. 1987 (primeira quinzena).

%27 |bidem.

%28 BOLETIM DO COLERA. S&o Paulo, mar. 1987 (primeira quinzena).

%9 Ao atuar nesse sentido, o fa-clube, a0 mesmo tempo que garante a celebracdo permanente da
memoria do artista ou objeto midiatico cultuado, permite que sua narrativa biografica desse seja
preservada e constantemente (re)construida, de acordo com determinados cédigos e restricdes
especificadas pelo prépria comunidade de fas. Ver: MONTEIRO, Tiago José Lemos. O fa-clube como
lugar de memdria: esfera de celebracdo e disputa simbdlica. XXIX Congresso Brasileiro de
Ciéncias da Comunicacdo. UnB, 6 a 9 de setembro de 2006, p.3. Disponivel em: <http://www.
portcom.intercom.org.br/pdfs/39577791617670281792208002915536890182.pdf>. Acesso em:
11/10/2015.

%0 BOLETIM DO COLERA. S&o Paulo, jun. 1987 (primeira quinzena).



173

O que os boletins deixam subtendido € que o grupo passou por dificuldades
financeiras, que podem ser consideradas naturais, levando em consideracao toda a
dificil dindmica econémica do mercado underground. O Boletim da primeira quinzena
de abril comegou a divulgar a venda do compacto “Dé o fora”, que foi langado na
Bélgica, por uma gravadora independente. O seu plano coaduna com a ideia do
empeco financeiro inferido: “Este compacto foi langado com o objetivo de arrecadar
fundos para a turné do Codlera pela Europa.”®*! Tal iniciativa da banda seria
impossivel se fosse nos punkzines, pois ndo se voltavam somente para as
pretensGes do Célera — embora sua turné pela Europa contribuisse de maneira
expressiva para a divulgagao do movimento punk brasileiro em sua totalidade.

Buscando fundamentar sua justificativa, no mesmo boletim em que se
encontra um pedido de desculpas®? ha duas fotos do Célera tiradas em sua turné

pela Holanda, acompanhadas de uma mensagem escrita a mao por Redson:
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Figura 61 — Boletim do Célera. Sao Paulo, abril de 1987 (primeira quinzena).

Cabe destacar que o boletim faz referéncia ao “concerto”, em vez do termo
“show” (muito mais usual dentro da cultura punk), o que seria uma tentativa de
exaltar mais o feito. Redson dirige a foto para sua “familia” (seus fas), alegando que

na imagem estd materializada a concretizacdo de um sonho. Novamente, tal

! BOLETIM DO COLERA. Séo Paulo, abr. 1987 (primeira quinzena).
%2 BOLETIM DO COLERA. S&o Paulo, jun. 1987 (primeira quinzena).
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mensagem, repleta de “saudades”, alegrias” e “abragos”, apresentava formas de
expressao dificeis de serem lidas nos punkzines, mas, em contrapartida, reacendia
lacos identitarios e afetivos que antes podiam estar em processo de corroséo.**

As fontes analisadas a seguir permitem observar, entretanto, que todo esse
esforco n&o foi suficiente para amenizar os animos dos niilistas, que estavam
descontentes com a ma gestédo do fa-clube. Retornando ao Brasil em julho de 1987,
uma das primeiras medidas do Célera foi tentar reativar seu contato com o publico.
Redson, antes de fazer um balanco de sua turné pela Europa e coloca-la em um
boletim, escreveu uma longa justificativa dos motivos que o levaram a criar o fa-
clube. Afirmava que o volume de cartas era “enorme” e faziam pedidos similares:
“informacdes atualizadas sobre as atividades do Colera”.*** Disse ainda que Antdnio
Carlos, aquele que gerenciava o fa-clube, se dedicara de maneira exclusiva a essa
atividade; e que as viagens para a Europa tornaram o contato mais dificil devido a
distancia, os prejuizos e a falta de tempo.**®> Diante das dificuldades, o artista

perguntou em seu boletim:

1. Vocé esta satisfeito com o trabalho que o fa-clube tem
realizado? Porqué??

2. O que vocé acha que falta no Fa- Clube??

3. Como estamos sem muito tempo e dinheiro, 0 que vocé
sugere que seja feito: a) que o F. Clube acabe, b) que se torne
um zine ou um jornalzinho com assinatura, etc.... c) que seja
formado pelos préprios sdcios ou alguns que disponham de
tempo, etc....

Nas entrelinhas das justificativas e perguntas, Redson demonstrava que a
ideia do fa-clube nao tivera éxito. Naquele ano, ja havia alguns fanzines que
criticavam a postura do grupo; afinal, a estruturacdo de um féa-clube entraria em
divergéncia com a proposta underground. Ou, dito de outro modo, sera que o Colera

ndo estaria seguindo em direcdo oposta a da proposta niilista? Como ficaria o

333 “E como se a relevancia do artista para o grupo ndo fosse suficiente: ha que se transmitir esse

sentimento também para os “nao-iniciados”. Compartilhando-se a admiracdo, compartilha-se também
o significado, a mensagem, aquilo que o artista ou 0 objeto midiatico tem a dizer. Ora, ao lancar méo
de estratégias desse quilate com o objetivo de manter vivo o discurso do artista junto ao grande
publico, o fa-clube atua no sentido de preservar a memoéria do idolo e bloquear a possibilidade de
esquecimento.” Ver: MONTEIRO, Tiago José Lemos. O fa-clube como lugar de memoria: esfera de
celebracdo e disputa simbélica. XXIX Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicacdo. UnB, 6
a 9 de setembro de 2006, p.6. Disponivel em: <http://www.portcom.intercom.org.br/pdfs/39577791617
670281792208002915536890182.pdf>. Acesso em: 11/10/2015.

%% BOLETIM DO COLERA. S&o Paulo, ago. 1987 (primeira quinzena).

%% |bidem.
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principio da autogestdo se todos os grupos estruturassem um fa-clube com
cobranca de bimestralidade? A criagdo de um fa-clube foi uma atitude underground?
Estaria o Colera comecando a flertar com o mercado de massa, vide suas incursdes
por programas de TV? As indagacfes propostas serdo discutidas no proximo
subcapitulo. Ainda que a questéo financeira seja um fator de relevo, acredita-se que
outros fatores desencadearam a crise do fé-clube do grupo - e, com a
problematizacéo deles, conclui-se este texto.

A cobranca de bimestralidade, mesmo que legitima, soou estranho mesmo
para aqueles que eram fas fervorosos do Colera. Nao se deve esquecer que a
discusséo sobre envolvimento financeiro sempre foi um problema para qualquer tipo
de atividade praticada dentro do mercado underground. Em termos de logica de
mercado, a afirmacdo € paradoxal; contudo, olhando pela via comportamental do
punk niilista, o questionamento é mais do que compreensivel. Somado a isso, 0
atraso no envio dos boletins s6 acelerou a cisdo entre os fas (“sécios”) e o grupo
Colera.

Outro impec¢o importante estaria justamente na inviabilidade de praticar a
autogestao a partir dos boletins, que sdo pequenos e contém no maximo duas
folhas. Desse modo, nota-se que a “Secao Vale Tudo” se mostrou ineficaz, uma vez
gue nao dinamizou a rede de contatos e as trocas de informacao entre punks. Frisa-
se também que o fa-clube tinha um funcionamento muito mais burocratico se
comparado ao circuito de fanzines, com o qual 0s punks estavam mais
acostumados. O boletim, mesmo possuindo “benesses” no foco tematico, tinha um
sério problema em promover a circulacédo dessas tematicas entre os fas do grupo.

Acredita-se, no entanto, que a iniciativa de promover um fa-clube deva partir
de seus proprios fds. Sdo eles que devem organizar, estruturar e viabilizar as
atividades dos envolvidos. Tal fato foi reconhecido por Redson, haja vista que uma
solucdo apontada por ele seria entregar o controle das atividades do fa-clube
justamente para os seus fas. De qualquer modo, todo esse alvorogo criado dentro da
cena colocou em discussao a pratica underground do grupo Cdlera — mesmo que ela
tenha contribuido para divulgar o movimento punk brasileiro em outros continentes.
E, como sera observado, esse dinamismo da banda ndo escapou ileso do interesse

do mercado fonogréfico, o que forcou o Célera a tomar posicoes.
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3.4 APROPRIACOES E PERMANENCIAS: TENTACOES DO MERCADO

A cultura do punk niilista e o circuito underground caminham emaranhados
no protesto e na rebeldia. Mesmo possuindo estratos ou camadas, nas quais uma
minoria de grupos se sobrepfe aos demais, esse tipo de mercado possui tensdes
similares aquelas que sédo conhecidas no mercado de massa: concorréncia, oferta e
procura, necessidade de producao artistica e a ampliacdo da rede de contatos. Por
conseguinte, em varios momentos, grupos ficaram a margem porque simplesmente
NAo conseguiram encontrar uma pessoa que 0s colocasse dentro do circuito.

E possivel imaginar os milhares de jovens que tiveram seu sonho de formar
uma banda ceifado, mesmo possuindo uma ou outra cancdo em seu repertério.
Angariar fundos para comprar instrumentos, conseguir um espaco na garagem para
0S ensaios ou encontrar um guitarrista ideal para compor a banda eram itens
fundamentais, que, todavia, ndo garantiriam o éxito para cantar, compor e possuir
um minimo de publico. Somavam-se a essas dificuldades a falta de dinheiro, a
auséncia de perspectiva de futuro e o desprazer pessoal de ndo possuir sua arte
reconhecida.

Contudo, a existéncia do punk niilista e o0 mercado underground possuem
certa simetria. O jovem, apesar das dificuldades, encontra no “submundo” do
mercado um espaco para se manifestar (em suas mdultiplas formas). Ja a cena é
alimentada por individuos que estdo dispostos a investir seu fisico, psicolégico e
financeiro, pois acreditam que esse espaco estard livre de qualquer tipo de
“contaminacgéo” e influéncia do mercado de massa — criando uma construcéo utépica
e alternativa nos centros urbanos.>*

Dai que surgiu certa visdo romantizada em torno do mercado underground.
O punk inserido nele necessita provar que sua arte e seu espacgo sao legitimos para
manté-los em pleno funcionamento. Em face das dificuldades, alguns grupos devem
tomar a dianteira em uma parcela de eventos, sob o risco de ver o seu espaco de
express&do em ruinas. E nesse momento que a atitude niilista deve aparecer, afinal,
tal como qualquer mercado, o underground precisa de bons exemplos para serem

seguidos, admirados, ouvidos ou refutados.

%% TURRA NETO, Nécio. Enterrado vivo: identidade punk e territério em Londrina. Sdo Paulo:
Editora Unesp, 2004, p.55.
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Feito esse predmbulo, vide o caso do Célera: desde seu surgimento na Zona
Norte da cidade de S&o Paulo, em 1979, o grupo (e tantos outros) atravessou 0sS
mais variados empecilhos, contribuiu para a constituicdo de uma cena musical
alternativa, conseguiu algum espaco dentro da midia televisiva (0 que gerou criticas)
e foi o primeiro grupo brasileiro a realizar uma “turné” underground pela Europa.®*’
Foram 57 shows, passando pela Espanha, Franca, Austria, Bélgica, Holanda, Suica,
Alemanha e Noruega — inclusive, a musica “Pela Paz” conseguiu algumas vezes o
primeiro lugar nas radios da Antuérpia (Bélgica). Nessa trajetoria, seus integrantes
concederam entrevistas para fanzines, radios, revistas e jornais, destacando-se a
foto do grupo estampada no Melody Maker — o mais antigo jornal sobre musica.
Ressalta-se que essa turné internacional foi registrada em um LP ao vivo.*®

Todo esse feito foi possibilitado pelo trabalho do grupo dentro do
underground, o que contribuiu para projetar o punk brasileiro fora do pais. Esse éxito
da atitude niilista, apresentada em uma escala mais ampla em programas de radio e
TV, ndo passou despercebido pelas grandes gravadoras. Naguele momento, o
mercado de massa abriu espaco para producdes independentes, ja que estava avido
por novidades — fazendo com que as gravadoras adotassem a “inovagdo e a
diversidade” como “estratégia”.®*°

Nos anos 1980, varios jovens conseguiram espacgo no circuito de gravadoras
através da atitude punk. Foi um momento em que os conglomerados fonograficos
instalados no pais se interessaram pelo estilo, uma vez que se tornou uma
alternativa barata e viavel, frente a crise econémica advinda do choque mundial do
Petrdleo, da decadéncia do dito Milagre Econdmico e da terrivel recessdo do
governo de José Sarney. Uma banda punk ja chegava ao estudio com seus musicos
e rol de cancdes®* e ainda assinava contratos musicais que envolviam “cifras” muito
mais singelas se comparadas aquelas impostas por artistas que ja tinham uma

carreira consolidada.

%7 ARAUJO, Rogerio Bianchi de. A juventude e o rock paulistano dos anos. Emblemas - Revista do

Departamento de Histéria e Ciéncias Sociais - UFG/CAC. Cataldo - GO, vol.8, n°.1, 2011, p.23.
Disponivel em: <http://www.revistas.ufg.br/index.php/emblemas/article/view/13055>. Acesso em:
10/10/2015.

%% BOLETIM DO COLERA. S&o Paulo, ago. 1987 (12. quinzena).

%9 DIAS, Marcia Tosta. Os donos da voz: indGstria fonogréfica brasileira e mundializacéo da cultura.
Sao Paulo: Boitempo, 2000, p.125.

%9 ALEXANDRE, Ricardo. Dias de luta: o rock e o Brasil dos anos 80. S&o Paulo: DBA Artes
Gréficas, 2002, p.129.
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Somava-se a isso toda a constituicdo para a disseminacéo do rock no Brasil:
a “Radio Fluminense”, no Rio de Janeiro (1982), e a “89 FM” e a “97 FM”**', em S&o
Paulo (1985), voltaram suas pretensfes para o estilo musical em questdo. Além
disso, destaca-se o “Circo Voador’ (Rio de Janeiro, 1982), que de antigo centro
comunitario passou a ter um importante papel na divulgacdo de novas bandas.>*?
Em meio a essa atmosfera crescente, em 1985 o Brasil teve a oportunidade de

sediar o “Rock In Rio”3*3

, evento que durou dez dias e contou com a participacao de
mais de 1 milhdo de espectadores. Passaram ali Queen, Iron Maiden, Blitz, Lulu
Santos, Os Paralamas do Sucesso, AC/DC, Scorpions, Ozzy Osbourne, Barao
Vermelho etc. Logicamente, ndo ha relatos nos fanzines sobre o evento, uma vez
gue representava o interesse da grande midia, com cobertura permanente da Rede
Globo de Televis&o.>*

Em sintese, seria um momento fecundo para a revelacao de novos grupos, e
uma parcela dos jovens niilistas ndo via mal algum em tentar a sua sorte no dito
mercado fonografico. Vide o caso embleméatico de Renato Russo (lider da banda
brasiliense Legido Urbana). Comecou sua trajetéria em uma banda de garagem
(Aborto Elétrico), promoveu a divulgacdo da cena punk brasiliense, revelou um
carater ndmade, sofreu com as brigas entre os integrantes de grupo e, ndo ao
acaso, tocou sozinho como “Trovador Solitario”, até conseguir formar a Legiédo
Urbana (com Dado Villa-Lobos, Marcelo Bonfa e Renato Rocha). Observando essa
breve biografia e pensando em suas matrizes culturais, o letrista da Legidao Urbana

pode ser considerado um “niilista punk”.3*°

%1 A radio 97 FM, sediada em Santo André, foi a primeira radio paulistana a apostar no rock 24 horas

por dia e numa programacao alternativa. Sua programacao era toda roqueira, mesclando classicos do
rock, discos importados e demos de bandas novatas. Fundada em 1983, sua programacao foi
especializada em rock até dezembro de 1992, quando mudou sua grade e especialidade para o
eurodance. ARAUJO, Rogerio Bianchi de. A juventude e o rock paulistano dos anos. Emblemas -
Revista do Departamento de Histéria e Ciéncias Sociais - UFG/CAC. Catalao - GO, vol.8, n°.1, 2011,
p.19. Disponivel em: <http://www.revistas.ufg.br/index.php/emblemas/article/view/13055>. Acesso
em: 10/10/2015.

%2 DAPIEVE, Arthur. Brock: o rock brasileiro dos anos 80. Rio de Janeiro: Editora 34, 1995, p.31.

%3 ALEXANDRE, Ricardo. Dias de luta: o rock e o Brasil dos anos 80. S&o Paulo: DBA Artes
Gréficas, 2002.

** |bidem, p.191-193.

% Para ver a trajetéria de Renato Russo e da Legido Urbana: MARCELO, Carlos. Renato Russo: o
filho da Revolugdo. Rio de Janeiro: Agir, 2009. VASCO, Julio. Conversa¢cdes com Renato Russo.
Campo Grande: Letra Livre, 1996. DAPIEVE, Arthur. Renato Russo: o trovador solitério. Rio de
Janeiro: Relume Dumara, 2000. PRADO, Gustavo dos Santos. A verdadeira Legido Urbana séo
vocés. Dissertacdo (Mestrado em Historia Social), Pontificia Universidade Catdlica de S&o Paulo,
Séo Paulo, 2012.
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Contudo, Renato Russo ndo via mal algum em procurar dinamizar as
relacbes comerciais do seu grupo — logo, envolvendo a inclusao da Legidao Urbana
no mercado fonogréafico. Conversou com Hermano Vianna, irméo de Herbert Vianna,
lider dos Paralamas do Sucesso, e pediu a presenca do influente pesquisador
musical em Brasilia para que pudesse apreciar a musicalidade das bandas de Ia.
Como resultado, Legido Urbana, Capital Inicial e Plebe Rude passaram a fazer parte
do rol seleto de artistas das grandes gravadoras.

Os estudos sobre Renato Russo afirmam que o cantor ndo mediu esfor¢os
para obter um contrato com uma grande gravadora, valendo-se inclusive de
argumentos que justificariam sua escolha: o Brasil nos anos de 1980 tinha um
campo comercial fértil para a musicalidade punk. Independentemente da condi¢cao
social de Renato, criado em uma familia de classe média, sua matriz cultural era o

punk (que se modificou ao longo do tempo)>*°

e sua iniciativa partiu da premissa
bésica de fazer sucesso, agregando em sua arte um contrato de relevo com a EMI-
Odeon.

Redson teve alguns contatos com Renato Russo. O lider da Legido Urbana
afirmou em vérias entrevistas que o movimento de Sdo Paulo era diferente se
comparado ao de Brasilia. Segundo ele, na “metropole bandeirante” os niilistas eram
sujeitos que “moravam sozinhos, que tinham um emprego, que tinham sua propria
casa e ninguém mandava neles”*’. Consequentemente, Renato Russo reconhecia
gue em Séao Paulo os integrantes do movimento punk manifestavam uma cultura
diferente, uma vez que viviam nos suburbios da cidade.

Em 1985, o Clube Juventus da cidade de S&o Paulo recebeu um show da
Legido Urbana. Nessa oportunidade, Redson conversou com Renato Russo, que
estimulou o amigo paulista no trabalho com a gravadora independente Ataque
Frontal.>*® Em homenagem ao Coélera, Renato Russo dedicou uma musica a
Redson, “A cancédo do senhor da guerra”, tocada somente com o violdo. Nesse
momento, o lider da Legido Urbana errou algumas vezes a letra e salientou que néo

saberia se tocaria a musica de novo.>*® Na verdade, Renato Russo gravou essa

%% para ver as transformacées na producio artistica da Legido Urbana, ver: PRADO, Gustavo dos

Santos. A verdadeira Legidao Urbana sdo vocés. Dissertacdo (Mestrado em Histéria Social),

Pontificia Universidade Catoélica de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2012.

%7 ASSAD, Simone. Renato Russo de A a Z: as idéias do lider da Legido Urbana. Campo Grande:

Letra Livre, 2000, p.231.

2:: Ver: MARCELO, Carlos. Renato Russo: o filho da Revolucado. Rio de Janeiro: Agir, 2009, p.302.
Ibidem.
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cangdo e a incorporou ao album duplo ao vivo chamado “Musica para
acampamento”, de 1991.3%°

Contudo, cabe notar que essa € uma das cancfes da Legido Urbana em que
eles adotam uma postura antimilitar e pacifista, presente em boa parte das musicas
da banda Coélera. Logo, Redson e Renato tinham afinidades e, diante da
repercussao do Célera dentro e fora do underground, o convite da mesma gravadora
era praticamente inevitavel. Além disso, conforme a pesquisa permite verificar, a
proposta de Redson e seu grupo ia ao encontro das pretensbes do mercado
fonogréfico, pois de fato o Cdlera destoava de outras bandas daquela época. Seu
discurso pacifista chamou a atencédo de personagens importantes do rock brasileiro

— e nao por acaso convites para sair do underground apareceram:

Quando a gente estourou em 1985, a Warner, RCA, varias
gravadoras procuraram a gente, com a proposta légico de
lancar. A Warner ja tinha lancado os Inocentes [...] mas eu
tinha a Ataque Frontal, e o Cdlera era a banda mais forte da
Ataque Frontal tanto em vendas quanto em divulgagéo: era a
gue mais tocava e a que mais aparecia na radio e TV. Nao
tinha o porqué a gente sair da Atague Frontal e ir para uma
Warner, sair_do que era seguro_para _uma_coisa insegura.
Quando as bandas de Brasilia vieram para Sao Paulo, fiquei
amigo da galera da Legido, Plebe Rude, a gente pegou um
grau de amizade muito legal. O pessoal da Legido, da Plebe
foram na Emi, e vendo a nossa situagdo, porra, o Colera tem
que acontecer também, e ai eles fizeram na gravadora um
esquema para contratar o Colera. Deixaram tudo pronto, tudo
certo, era s6 assinar o contrato. E eu disse que nao! Porra,
mas vocés nao falaram nada. A gente guis fazer uma surpresal!
Putz, mas que surpresa, um cavalo de Trdia. [...] eu disse ndo
sem pensar duas vezes.*!

Do depoimento de Redson nota-se como o0 cantor optou por manter a
“Ataque Frontal”’, sua gravadora independente, em vez de assinar um contrato com
uma multinacional do ramo fonografico. O punk alegou que, caso o Cdlera migrasse
para a grande midia, a gravadora independente iria sucumbir — uma vez que 0s
contratos entre empresa e artistas eram vinculados partindo da premissa béasica da

exclusividade. Nesse contexto, ndo haveria mais espaco para lancamentos

350 Legido Urbana. A cancéo do senhor da guerra. Album “Musica para acampamento”. EMI-Odeon,

1991.

%1 HARUMI, Paula; HEINISCH, Thais. Trés acordes de Célera. Documentario (29 min). TV PUC -
Programa Comunicantes - Canal Universitario de Sao Paulo, 2005 (grifo do autor). Disponivel em:
<https://www. youtube.com/watch?v=fg3iLoO6hj8>. Acesso em: 10/11/2014.
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independentes ou um campo fértil para uma atuagdo mais livre do niilista dentro da
cena.

A impressao que se tem é de que o artista ficou receoso em entrar no
‘esquema” das gravadoras e sofrer a interferéncia direta de seus produtores,
colocando em xeque todo um trabalho que o Célera vinha desenvolvendo desde o
inicio. Redson sabia que sua atitude niilista, possivelmente, passaria por
modulacdes, encaixes e mutacdes, haja vista que as bandas punks que
engrossavam o mercado de massa tiveram de se submeter a isso — e dificiimente
mantiveram uma trajetoria linear no punk rock.

Frisa-se que Redson considerou a possivel saida do underground como um
“ato de risco”, quando a maioria dos artistas da época sonhava em ter seu nome
vinculado a uma multinacional produtora de musica. Levando em conta a publicidade
que a “Ataque Frontal” tinha nos fanzines, logicamente, a questao financeira deve ter
pesado na decisdo de Redson. Contudo, acredita-se que sé ela ndo daria conta de
explicar a sua negacdo, uma vez que o Colera também tinha grande “prestigio”
dentro da cena punk. Diante dessa confortavel situacdo, o cantor deve ter refletido
sobre a possivel ida do grupo para o mercado de massa e, logicamente, sobre como
seria a receptividade da banda fora da cena underground, na qual estavam
ambientados e “libertos” das amarras do “sistema” — para usar uma expressao tipica
do anarguismo entoada pelos punks niilistas.

Toda essa “aura” underground em torno do grupo fatalmente cairia por terra,
ou seja, seria um caminho sem volta. Dito de outro modo, a cena oferecia o capital,
a identificacdo, o prestigio, a rede de afetividades, a cultura niilista e ainda laureava
0s punks com a maxima da liberdade — que Redson fez questdo de manter junto de
si e seu grupo. Levando em consideracdo os contatos do lider da banda paulistana
com Renato Russo, ndo seria estranho que tivesse refletido sobre a légica impositiva
e coercitiva das gravadoras, uma vez que o proprio letrista da Legido Urbana se
manifestou dezenas de vezes contra elas.*?

Nota-se que o conluio em torno da contratacdo do Cdlera, envolvendo os
integrantes da Legido Urbana e da Plebe Rude, foi interpretado por Redson como
um “cavalo de Troia”. Ele considerou a oportunidade oferecida como um “presente

de grego”, pois o contrato com uma multinacional parecia a primeira vista sedutor,

%2 ver: PRADO, Gustavo dos Santos. A verdadeira Legido Urbana sdo vocés. Dissertacdo
(Mestrado em Historia Social), Pontificia Universidade Catélica de Séo Paulo, Sao Paulo, 2012.
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atraente, belo e vistoso para o musico. Porém, refletindo rapidamente sobre as
possiveis consequéncias negativas, Redson disse um sonoro “n&o” a EMI-Odeon e,
conforme destacou, “ndo pensou duas vezes”. Nao ha, porém, como saber se o
niilista titubeou, nem se os demais niilistas que compdem o grupo tinham a mesma
opinido do cantor. De qualquer forma, pode-se questionar se o ato relatado seria

uma atitude punk, ou se configuraria uma “estratégia”®>>

salutar para que a banda
nao perdesse a liberdade na producdo de sua arte e, a0 mesmo tempo, nao
sofresse as pressdes provenientes dos conglomerados fonograficos.

Pode-se questionar, portanto, se o discurso de Redson serviria s6 para
endossar a viabilidade de um conceito, que se acredita que seja viavel desde a
introducdo da pesquisa. O punk e sua cultura sao niilistas, vide a forma como o
jovem adepto do estilo musical se comportava (ou ainda se comporta) em face dos
padrbes impostos pela sociedade de consumo. Contudo, intui-se que a década de
80 foi um momento em que a cultura punk niilista atingiu o seu 4pice — através da
musicalidade, dos fanzines, do comportamento juvenil, das bandas de garagem e
sua disseminacdo no mercado de bens culturais —, tanto na via alternativa como na
de massa. Para a pesquisa, o Colera acompanhou e conseguiu um grande éxito
dentro da cena underground baseando-se nessas tendéncias (tal como aconteceu
com os Ratos de Porao) e nela imprimiu suas manifestacdes artisticas, ideoldgicas,
simbdlicas e afetivas.

A leitura dos fanzines permite inferir essa polarizacdo do Célera, mesmo que
os impressos reproduzam a historia de centenas de bandas punks. O momento era
propicio para esse desenvolvimento, e 0 grupo conseguiu inserir-se se sobressair
dentro da cena underground. Em se tratando de mdasica punk, ndo houve outro
momento na histéria da musica popular brasileira em que o estilo tenha sido téo
ouvido e comentado. Logo, a atividade do Coélera, em dimensdes nacionais ou
internacionais, representa o auge do movimento underground brasileiro. Nao por
acaso a figura de Redson é constantemente rememorada pelos sujeitos que
encorparam a cena punk tanto no seu “submundo” como no laureado e competitivo

circuito do mercado fonografico financiado por multinacionais produtoras de musica.

%% CERTEAU, Michel de. A invencéo do cotidiano. 32.ed. Tradugdo de Ephraim F. Alves. Rio de
Janeiro: Vozes, 1992, p.46.
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Mesmo apoOs a negativa do Coélera, Redson avalia de forma positiva a

repercussao do grupo:

De oitenta e 86 (1986) a noventa (1990) foi a nossa época de
auge e de midia. A gente tocava ha TV, na radio, era muito
divulgado o Colera no Brasil. A gente era muito conhecido. Os
nossos shows tinham 2.000/ 3.000 pessoas, entdo era uma
coisa muito legal. Isso fez com que a gente tivesse fundos e
experiéncia suficiente para encarar uma turné europeia.®*

Contudo, torna-se dificil avaliar se Redson se arrependeu do caminho que
escolheu para o Codlera. Enquanto o rock comercial seguia adiante, ao longo da
década de 1980, ampliando seu mercado através do incremento de dezenas de
bandas, tais como Legido Urbana, Paralamas do Sucesso, Titds, Camisa de Vénus,
Engenheiros do Hawaii, Capital Inicial, Plebe Rude, entre outras, o Colera foi
construindo sua carreira dentro da cena underground. A euforia do punk relatada
anteriormente logo se apresentaria de forma inversa: os fanzines comecavam a
trazer uma discussao em torno da decadéncia da cena punk e do circuito alternativo.

Acredita-se que a postura de Redson e do Codlera foi um “sim” ao
underground, pois o0 momento cultural vivido pelo punk permitia essa escolha. Os
flertes da banda com o mercado de massa foram resultado de tentacdes que o
grupo foi obrigado a enfrentar e, as vezes, ceder. No momento em que a banda
poderia se desgarrar do underground, ela “retrocedeu”, preferindo ficar onde tinha
maior prestigio para colocar em préatica a sua cultura niilista. Em sintese, exigiu
autonomia artistica, trazendo para si a marca da liberdade da arte, num processo
gue comecou a se desdobrar em um plano global e estrutural no final do século
XIX3*°, promovendo uma “nova instancia de legitimidade™*® de sua producéo
artistica e trajetoria.

A fidelidade de um publico, o reconhecimento, as incursdes pelo radio e pela
TV, o dinheiro, a posse de uma gravadora alternativa, a criagdo de um fa-clube, o
lancamento de discos, a polarizacdo em um circuito de fanzines e uma turné
underground pela Europa: eis alguns itens que um punk niilista almejaria atingir (os

fanzines retratam esses e outros “sonhos”). O Cdlera conseguiu todos e ainda negou

%% HARUMI, Paula; HEINISCH, Thais. Trés acordes de Célera. Documentario (29 min). TV PUC -
Programa Comunicantes - Canal Universitario de Sao Paulo, 2005 (grifo do autor). Disponivel em:
<https://www. youtube.com/watch?v=fg3iLoO6hj8>. Acesso em: 10/11/2014.

%% ORTIZ, Renato. Mundializacdo e Cultura. 23.ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1987, p.187.

%6 |bidem, p.188.
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ceder sua assinatura para uma empresa de grande calibre como a EMI-Odeon,

possuindo, assim, uma trajetoria significativa dentro do mercado underground.

O circuito que a gente fez foi somente para bandas
independentes. Se a gente estivesse em uma grande
gravadora, provavelmente, a gente ndo conseguiria fazer
aquele circuito. Era um circuito voltado para a comunidade
independente do mundo.®*’

Ja que se sabe quando o movimento punk underground atingiu o seu apice a
partir da trajetoria do Célera, e tem-se conhecimento da sua postura de negacdo ao
circuito comercial das gravadoras, cabe agora frisar a sequéncia da conduta niilista,
que entraria em descrédito no final dos anos de 1980 — e o grupo de Redson sentiria
os efeitos dessa mudanca. A vitalidade do circuito relatada outrora pelo cantor foi se
perdendo, gerando uma diminuicdo gradativa do seu espaco de producédo artistica.
Os punkzines retrataram esse cenario em ruinas, possibilitando discutir no préximo

subcapitulo os motivos que geraram a decadéncia do grupo e da cena.

3.5 QUESTIONAMENTOS E CRISES: O COLERA E FANZINES

O Célera manteve-se ativo mesmo ap0s a recente morte de Redson, em 28
de setembro de 2011. O fato gerou grande comoc¢do no meio musical, tanto no
underground como na grande midia, uma vez que sua contribuicdo para o punk foi
mais que expressiva. Feita a escolha pela cena independente, Redson, em 1986,
gravou o LP “Verde, ndo devaste”, pela Ataque Frontal, e trés anos depois fez
parceria com a Devil Discos — gravadora independente de “Chicdo”, que ficava
instalada na Galeria do Rock.

Contudo, na virada de década, a producdo do grupo foi ficando mais
escassa. Apos o LP “Mundo mecanico, mundo eletrénico”, em 1991, o Cdlera so foi
gravar em estudio em 1998 (“Caos mental geral”) e 2004 (“Deixe a Terra em paz”).
Os fanzines punks produzidos nesse periodo, além de passarem por
transformacdes, deixaram de ser tdo receptivos ao grupo. Essa conjuntura reflete

certa decadéncia da cena underground, principalmente a partir da década de 1990.

%7 HARUMI, Paula; HEINISCH, Thais. Trés acordes de Célera. Documentario (29 min). TV PUC -
Programa Comunicantes - Canal Universitario de Sao Paulo, 2005 (grifo do autor). Disponivel em:
<https://www. youtube.com/watch?v=fg3iLoO6hj8>. Acesso em: 10/11/2014.
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O Aperiddico punk sem numero, em um artigo denominado “Cena punk, até quando

existimos???”, refletiu:

A crueza, o 6dio, a coeréncia politica e cultural, os eventos,
onde estdo? [...] Onde esta a vivéncia punk? [...] Muitos outros
punks se prendem tanto a um padrédo punk, mantendo somente
uma estética punk e/ou discursos, que acabam por se tornarem
um NADA [..] Hoje o que existe, sdo apenas punks, pois a
cena ndo tem caracteristicas proprias e acaba por copiar
moldes de outras experiéncias que o cercam. As producdes
punks estdo totalmente defasadas e muitos a tem como um
simples hobby, ou um meio de subsisténcia, isto € repugnante
e demonstra o quanto estamos desarticulados para mantermos
0 minimo para a criagdo de uma cena punk que seria a
manutencao propria de suas producdes.®*®

O punkzine rememora com certa nostalgia 0 movimento punk anterior e a
articulacdo (autogestdo) buscando a manutencdo da sua independéncia, sendo
categorico ao afirmar que a cena em sua conjuntura tornara-se nula e pifia. Quando
o texto afirma que “hoje o que existe sdo apenas punks”, elucida como a cena foi
perdendo suas formas de gerenciamento, pondo em xeque, inclusive, se ainda
existia um movimento.

Outras declaracbes como essa sao encontradas nos fanzines dos anos de
1980, contudo ndo com esse teor escatoldgico. Como esse tipo de impresso surgiu
com a pretensdo de divulgar a cena, também discutiu os motivos do declinio
vertiginoso do movimento punk. E uma vez que a cena encontrava-se fragil, em que
espaco o Colera iria colocar em prética sua arte? Cabe recordar que foi o préprio
grupo que quis permanecer nela — e ndo por acaso registrou uma parca producao de
LPs no periodo.

Mercado underground, fanzines e Célera na década de 1990 sofreram de
alguns males que ja vinham afetando o movimento punk desde o seu surgimento, a
comegar pela falta de dinheiro. Acredita-se que as oscilagbes econdmicas da “Era
Sarney” tenham afetado o pouco capital que circulava no interior do circuito punk.
Em 1988, por exemplo, a inflacdo ultrapassou a margem de 900% ao ano e o
empobrecimento da populagéo foi generalizado. Nao tinha como haver vigor em

movimento de periferia, em um pais onde a cesta basica correspondia a 60% do

38 APERIODICO PUNK SEM NUMERO. S&o Paulo, 1998.
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valor do salario minimo.** Parafraseando a letra de uma banda punk de Aracaju
chamada “Crove Horrorshow”, “sem grana n&o tem poesia, sem grana ndo tem
afeto, sem grana ndo tem amigos”.>®°

Outro fator que contribuiu para a decadéncia da cena foram as brigas entre
0s grupos (ver no capitulo 2 a abordagem da relagdo dos punks com os carecas do
suburbio). Mesmo reconhecendo que os fanzines “silenciavam” os atritos, seria
leviano ndo mencionar o quéo nocivos eles foram para a histéria do movimento punk
— seja em uma visao externa (da opinido publica) ou mesmo na interna. Redson e
Jodo Gordo em varios documentarios sao categoricos ao dizer que os conflitos entre
grupos eram interminaveis. O lider do Célera, inclusive, afirmou que deixou de tocar
na capital devido as contendas, pois os shows viraram pontos de encontro para a
“resolugao” das diferencas.

O consumo de alcool e drogas foi outro ponto controverso do movimento
punk, uma vez que havia varios punkzines que faziam campanha antidrogas.
Contudo, o consumo se fez presente, entdo como 0 movimento reivindicaria para si
uma suposta vanguarda politica se uma parcela de seus integrantes valia-se do uso
constante de drogas? Junto as brigas, a convivéncia com alucinégenos também
ajudou na corrosao da imagem dos punks, afetando o movimento em toda a sua

conjuntura, sendo um dos assuntos mais candentes nos fanzines.**

%9 “A baixa qualidade de vida decorrente do crescimento econdmico dependente e das politicas
publicas ineficientes impede que criancas e jovens de classes menos privilegiadas possam romper
com a cadeia de reproducéo da pobreza. Sobre eles, recai ainda grande parte da violéncia explicita
ou sutil produzido pelo enorme desequilibrio social.” MENDONGCA, Sonia Regina; FONTES, Virginia.
Historia do Brasil Recente — 1964-1982. 22.ed. S&o Paulo: Atica, 2004, p.56.

%9 BURACAJU. Aracaju, s/d.

%1 As drogas — maconha e cocaina —, “cujo consumo cresceu demasiadamente na década, se
tornaram o grande elemento gerador de encarceramentos. Elas se tornaram a principal fonte de
financiamento do crime organizado — excluindo o relacionado aos crimes de ‘colarinho branco’, que,
ainda sim, mantinham ligagdo com o trafico através da lavagem de dinheiro. Mas, acima de tudo, as
drogas ilicitas haviam se tornado o assustador personagem, corruptor dos valores estabelecidos,
destruidor de familias e motor da violéncia generalizada. O discurso n&o era novo, ja presente nas
décadas de 1960 e 1970, fora retomado a medida que o assunto vinha a baila. Paralelamente, tais
substancias também vinham sendo consideradas um produto ligado ao ‘consumo de estilo'.
Apropriada das mais diversas maneiras pelos diferentes grupos jovens, ela se tornaria
inevitavelmente um dos assuntos mais candentes nos fanzines. Para alguns punks e para os carecas,
se opor ao consumo de drogas seria uma maneira de diferenciar de outros grupos juvenis, sincrénica
e diacronicamente.” MILANI, Marco Antonio. Uma leitura vertiginosa: os fanzines punks no Brasil e
o discurso de unido e conscientizacdo (1981-1995). Dissertacao (Mestrado em Histdria e Sociedade),
Séo Paulo, Universidade Estadual Paulista, 2015, p.24-25.
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Figura 62 — Paralisia Cerebral. S&o Joaquim da Barra - SP, 1986.

Nota-se que o fanzine criticava aqueles que faziam uso de heroina. Contudo,
ainda apresentava uma lista dos impactos de outras drogas no organismo, tais como
cocaina, fumo e alcool, sendo que o consumo alcodlico era bastante disseminado
entre os punks. Nao se pretende discutir “moral’, mas deixar de mencionar o
consumo de drogas como fator que contribuiu para a diluicdo da cena seria um
“silenciamento” proposital — uma vez que os fanzines possuem uma ViSao
extremamente ortodoxa, fechada e as vezes ambigua com relacdo ao assunto.

A busca por uma “cultura punk pura” foi outro motivo que concorreu para a
ruina do movimento. Nesse ponto os punks foram inflexiveis. O jovem, para fazer
parte desse grupo, tinha de agir com o niilismo em sua forma mais contundente. A
negacdo ao capital, a defesa da anarquia, a contribuicdo para o movimento
underground e o consumo de elementos culturais dos punks (musica e estética)
eram os pilares, que se ramificavam em outras esferas. Aquele que nao se
enquadrasse naquilo que era denominado punk em seu grupo especifico, teria uma
ligeira tendéncia de ser rechacado por completo.

O Espunk, ao trazer uma matéria sobre o grupo Renegados, de Presidente
Prudente - SP, conta sumariamente que, em dezembro de 1983, o baixista chamado
Baiano foi tirado do grupo “por comecar a curtir balanco”.*®? Do punk ao balanco ha
um enorme abismo, mas relatos desse tipo s6 contribuiam para isolar ainda mais 0s
punks; que, em contrapartida, mantinham sua conduta niilista de refutar qualquer
tipo de contaminagdo a sua cultura. Apesar da riqueza cultural do punk rock, como o

estilo se manteria diante dessa conduta totalmente inflexivel? Como teria mais

%2 ESPUNK. Salvador, 1984.
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participantes? De que forma o circuito underground poderia sobreviver se seus
integrantes as vezes ndo desejavam ter contato com nenhum tipo de opinido ou
cultura diferente? N&ao por acaso, cada grupo fechava-se em seu “microcosmo
cultural’, o que gerava ranhuras, brigas e divergéncias de opinides em varios
assuntos relacionados as experiéncias desses jovens.

O niilista punk afastava-se de qualquer tipo de discurso e tema que néo
fosse compativel com suas praticas culturais e modos de vida. Esse discurso em
torno de si chamou a atencdo de outros jovens e de outros tipos de midia,
conferindo certa solidez e rebeldia ao movimento punk.3®® Contudo, tal caracteristica
discursiva sempre ficava no limite entre o exético — que pressupde atratividade — e o
inflexivel, j& que durante a década de 1980 e inicio dos anos 90 a sociedade
brasileira caminhava na trilha da democracia — seja com o movimento das “Diretas
Ja”, a efetivacdo da Constituicado de 1988, as eleigdes diretas em 1989 ou o

movimento dos “caras-pintadas”3®*

, em prol do impeachment do entdo Presidente
Fernando Collor de Melo.

Dito de outro modo, a atitude dos punks, por mais que nutrissem ideais
democréticos, em varios momentos ndo coadunou com essa pratica, 0 que resultou
em certo afastamento de setores da sociedade civil. Para além de qualquer tipo de
critica, se entende que interpretacdes que colocam o movimento punk como sendo

»365

totalmente democratico devem ser vistas com “ressalvas”*””, uma vez que a analise

363 “[...] o discurso s6 pode existir de fato na forma de enunciagbes concretas de determinados

falantes, sujeitos do discurso. O discurso sempre esté fundido em forma de enunciado pertencente a
um determinado sujeito do discurso, e fora dessa forma n&o pode existir.” BAKHTIN, Mikhail. Estética
da criac&o verbal. S0 Paulo: Martins Fontes, 2003, p.274. Apud: MELAO, César Augusto. O discurso
da rebeldia: uma analise de um texto punk. Estudos Semioéticos. Sdo Paulo, vol.6, n°.1, junho de
2010, p.88. Disponivel em: <http://www.revistas.usp.br/esse/article/view/49262/53344>. Acesso em:
11/10/2015.

%4 «Caras pintadas foi uma expresséo utilizada para denominar os jovens que foram as ruas pedir o
afastamento do Presidente da Republica, Fernando Collor de Mello, durante o ano de 1992. Eles
pintavam os seus rostos com as cores da bandeira ou com palavras de ordem para reforcar as suas
criticas aquele governo.” RAMOS, Eliana Batista. Rock dos anos 80. A constru¢cdo de uma
alternativa de contestacdo juvenil. Dissertacdo (Mestrado em Histéria Social), Pontificia Universidade
Catolica de S&o Paulo, S&o Paulo, 2010, p.163, nota 381.

%5 Destacam-se as obras: ABRAMO, Helena Wendell. Cenas juvenis. Sao Paulo: Pagina Aberta,
1994. ALEXANDRE, Ricardo. Dias de luta: o rock e o Brasil dos anos 80. S&o Paulo: DBA Artes
Gréficas, 2002. ALVES, Luciano Carneiro. Flores no Deserto. A Legido Urbana em seu proprio
tempo. Dissertac@o (Mestrado em Histéria), Universidade Federal de Uberlandia - UFB, Uberlandia,
2002. BRANDAO, Antdnio Carlos; DUARTE, Milton Fernandes. Movimentos culturais da juventude.
22.ed. S&o Paulo: Moderna, 2004. DAPIEVE, Arthur. Brock: o rock brasileiro dos anos 80. Rio de
Janeiro: Editora 34, 1995. OLIVEIRA, Valdir da Silva. O anarquismo do movimento punk: cidade de
Sao Paulo, 1980-1990. Dissertacao (Mestrado em Histéria Social), Pontificia Universidade Catolica de
S&o Paulo, S&o Paulo, 2007. RAMOS, Eliana Batista. Rock dos anos 80. A constru¢cdo de uma
alternativa de contestacdo juvenil. Dissertacdo (Mestrado em Histéria Social), Pontificia
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dos fanzines traz a baila posicionamentos extremistas que ndo condizem com o
sentimento democrético difundido naquela conjuntura.

"Turma dos Rejeitados".
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Figura 63 — Unido da Consciéncia Punk. Sao Paulo, 1989.

Observa-se que um fanzine que traz em seu titulo a nogao de “Unidao” deseja
de forma “simpatica” colocar em uma guilhotina aqueles sujeitos que ndo concordam
com as opinides do movimento punk: policia, governo, babacas e boys. O punk na
colagem ao lado revela-se ansioso por aniquilar outro que ndo possui uma Visao
similar a sua. Policia e governo sao identificaveis, ja os demais sujeitos citados, nao.
De qualquer maneira, toda essa protestacdo dos punks contra aqueles que
consideravam nocivos gerou um isolamento que foi marcante na historia desse
movimento. Como ratificou o fanzine Escarro: “Essa merda de divisdo é que fode
com o movimento.”*®*® Explicacdo mais cirlirgica que essa, na opinido da tese, seria
impossivel de encontrar.

O rétulo de modista foi outro fator que derrubou as pretensfées dos punks.
Ou seja, aqueles que estavam “engajados” na divulgagao da cena sentiram que seu
trabalho havia caido por terra; as bandas que concediam entrevistas aos fanzines
frequentemente reclamavam da postura de alguns sujeitos. Nesse contexto, 0s

niilistas que ndo movimentavam o underground, que néo tinham consciéncia social e

Universidade Catodlica de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2010. PRADO, Gustavo dos Santos. A verdadeira
Legido Urbana sdo vocés (1985-1997). Dissertacdo (Mestrado em Histéria Social), Pontificia
Universidade Catodlica de Sao Paulo, Sao Paulo, 2012.

%5 ESCARRO. Brasilia, 1986.
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politica e usavam o movimento punk somente por curticdo eram rechagcados por
completo. J& em 1998, Demente, do grupo Phobia, em entrevista para o fanzine
Atitude Punk, diante da pergunta sobre a acdo direta do movimento punk atual, dizia:

Tirando alguns nudcleos estamos muito fraco. Nos ja fomos
melhor, e podiamos ser melhores, e podiamos ser melhor do
que a gente ja foi. Por infelizmente tem muitos “comédias” e
para eles o role é s6 sair e se drogar. Eles ndo tem ideal e nem
atitude. Solidariedade para eles é dividir uma garrafa de
pinga.®’

Além de retratar o fragil cenario, o punk apontou aqueles que s6 se valiam
do movimento para curticAo como 0s grandes responsaveis pela decadéncia da
cena. Os “modas” também foram alvo de criticas nos fanzines produzidos ao longo
dos anos 1980, afinal, por consumirem a estética dos punks, afetavam o
reconhecimento de todo o movimento. Embora fosse uma experiéncia inserida no
universo da moda, ficou dificil para o punk fugir de rétulos caricatos (ver capitulo 2),
que se tornaram muito comuns na imprensa da época.

Logo, a impressdo que os fanzines passavam era de que os punks lutavam
para “melhorar o mundo”, mas, por conta disso, pagavam um prec¢o alto — e mesmo
assim ndo tinham nenhum tipo de reconhecimento. Esse tipo de reflexdo, em outra
via, alimentava ainda mais o isolamento dos punks, pois ficaria dificil para eles
dialogar com individuos que consideravam sua causa sem sentido e desprovida de
qualguer conteudo social ou politico.

O flerte dos artistas punks com o mercado de massa foi motivo de grandes
controvérsias nos fanzines. Na virada de década, varios “lideres” dos punks foram
interpretados como sujeitos vendidos e comerciaveis, o que colocaria 0 movimento

punk em um estagio de total descrédito:

%7 ATITUDE PUNK. S&o Paulo, 1998.
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Figura 64 — Incivilizado. S&o Paulo, 1989.

O fanzine trazia uma matéria de um jornal de grande circulacdo sobre os
Sex Pistols e Malcolm McLaren. O texto afirmava que o movimento punk havia se
tornado um negécio lucrativo, sendo que o conhecido produtor musical possuia uma
loja para atender os “punks de boutique” e desfrutava uma vida financeira
confortavel, tudo resultado de seu trabalho visando incentivar os jovens a lutarem
contra o “establishment”. Toda a matéria ganhou um singelo “X” de refutagao,
acompanhado da seguinte legenda: “Parazitagem em cima do movimento”>®®.
Nesse novo cenario, outra banda de renome na cultura punk que passou a

ser rechagada pelo movimento foi “The Exploited”. O Ato Punk opinou:

A banda The Exploited teve uma curta passagem por SP o0 que
foi uma surpresa até para eles todos. Em SP o show foi
presenciado por 400 pessoas. Na Argentina chegou a casa dos
4.000 pagantes. E a estatistica apresentada pelos jornais. O
trabalho de boicote a banda foi legal, mais ainda ndo o
suficiente pois ainda ha pessoas que acreditam que essa
determinada banda tem a ver com o movimento punk.**®

358 INCIVILIZADO. S3o Paulo, 1989.
%9 ATO PUNK. S&o Paulo, 1994.
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Cabe recordar que o grupo em questao foi uma das matrizes culturais do
movimento punk brasileiro que esté refletido nos fanzines (o hard core). A pesquisa
teve contato com dezenas de punkzines que exaltam o trabalho da banda The
Exploited. Da citacdo extrai-se, entretanto, um sentimento de descrenca
generalizado, criticando inclusive aqueles que se dirigiram ao show. Na opinido do
impresso, ninguém deveria ir até o evento — argumento inimaginavel caso fosse uma
matéria de fanzine produzida durante os anos de 1980.

As bandas brasileiras ndo passaram ilesas as criticas. Colera, Ratos de
Porédo e Garotos Podres foram grupos severamente criticados. Contudo, acredita-se
que essas manifestacdes merecam ser problematizadas a parte, uma vez que se
considera que tais bandas acabaram se tornando relativamente populares. E, ja que
se pretende conferir ao punk um crédito de popularidade, dialogando com tedricos
da musica que o rechagaram por completo, as ranhuras indicadas podem ser lidas
no proximo capitulo — que trabalhard as relacbes entre a musica punk e a MPB
(Musica Popular Brasileira).

Falta de dinheiro, brigas, uso de drogas, isolamento, “modismo”, rétulos,
limitacdes no dito ideal democrético e a participacdo dos grupos punks na grande
midia. Eis que foram trabalhados alguns pontos que colocaram em xeque a cena
underground. Como caiu em descrédito, a criacdo de grupos e a producdo de novos
discos foram ficando cada vez mais escassas. Sem novidades, qual seria 0 motivo
para produzir um fanzine? Dito de outro modo, por que divulgar uma cena
underground se muitos niilistas passaram a nao acreditar mais nela?

O Cresca e Desobedeca traz uma carta assinada por Frajola, da cidade de
Nova Friburgo - RJ. Nela, o punk exclamava: “Tenho recebido informagdes de
lugares (para falar a verdade ndo muitos) onde revelam a auséncia cultural total e
outras incoeréncias como a falta de um posicionamento critico.”*”° A desilusdo com
relacdo ao movimento punk néo era exclusividade desse jovem, foi um fendmeno

comum ao longo dos anos de 1990.

%9 CRESCA E DESOBEDECA. Santos, 1998.
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Além da pouca circulacdo, uma vez que a cena ficou mais fragil, os
punkzines passaram por outras mudancas. O uso do computador modificou o
padrdo estético dos impressos, 0 recorta e cola foi digitalizado e os impressos
passaram a ser organizados. Se os fanzines dos anos de 1980 resistiram a
incorporacdo pela midia, os dos anos 90 se entregaram a ela — que, afinal, ndo
deixaria tal forma de comunicacao criativa a revelia, pelo contrario (ver capitulo 5).

De qualquer forma, o Célera também sentiu os efeitos desse declinio da
cena underground. Nos anos de 1990, o grupo ja nao tinha o mesmo prestigio de
dez anos antes. A cena que Redson havia ajudado a criar, movimentar e divulgar
estava em ruinas. Além disso, nado tinha outras opcfes, uma vez que o dito rock
comercial também estava em uma severa crise.>"

Esta investigacdo buscou rastrear a trajetéria da banda Codlera por acreditar
que ela se valeu de uma atitude nitidamente underground. Redson ndo mediu
esforcos para fazer a cena acontecer: divulgou a banda de maneira criativa nos
fanzines, infiltrou sua arte fora do underground, criou um fa-clube e um boletim de
noticias da banda, organizou uma gravadora independente, fez uma “turné” pela
Europa e escolheu de forma inequivoca pela cena underground, negando contratos
com trés gravadoras em uma época comercialmente favoravel ao rock.

Foram decisdes que o niilista punk se viu obrigado a tomar. Paradoxalmente,
foi seu trabalho de contestacdo no underground que o levou esporadicamente ao
mercado de massa. O caso do grupo Célera demonstra o apice do movimento punk
underground no Brasil e escancara as contradigbes existentes nessa cultura. A
pesquisa destacou o0 momento em que Redson disse “ndo” as gravadoras; contudo,
ressalta-se que a cultura niilista exclama diariamente diversas negativas as
imposicdes da sociedade capitalista e do mercado de massa — e ndo por acaso o
movimento punk chamou a atenc&o de milhares de jovens rebeldes espalhados pelo

globo, ao longo da segunda metade do século XX.

371 ver: BRANDAO, Anténio Carlos; DUARTE, Milton Fernandes. Movimentos culturais da
juventude. 22.ed. Sdo Paulo: Moderna, 2004, p.142-146.
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Figura 65 — Boletim do Célera. S&o Paulo, ago. 1987 (primeira quinzena).

Redson foi um desses jovens. Na foto estd representado o seu gesto
tradicional de pular com a guitarra em punho, em um nitido ato de protesto. Na
opinido da tese, a investigacdo de sua trajetdria artistica na cultura punk revela uma
parcela das contradicdes que jovens punks tiveram de enfrentar para conseguir
manter ativa a sua cena underground.

Ao lutarem pela manutencéo da cena punk, 0S grupos conseguiram projeta-
la para além de sua esfera underground. Dito de outro modo, tiveram éxito inclusive
em outros nichos de mercado. Isso fez com que a proposta punk alcangasse tanto
artistas do rock comercial (ver subcapitulo 4.3) como musicos da MPB (ver
subcapitulo 4.2). Tal contato e visibilidade dos artistas punks geraram comocao
dentro do movimento, sendo que os lideres do underground passaram a ser
considerados pelos editores de fanzines como “populares e vendidos” (ver

subcapitulo 4.4).



195

hY

Tal contextura permite a tese problematizar como esses contatos foram
representados nos impressos. Além disso, incentiva a pesquisa a discutir a
importancia do punk para a Mdusica Popular Brasileira, area tematica eivada de
interpretacbes académicas seletivas e excludentes (ver subcapitulo 4.1). Ou seja, ao
considerar o punk como uma musica popular brasileira, a tese procurard trazer uma
nova visao historiografica, colocando o punk nessa seara de discussao que procura
salientar os ritmos e sonoridades que encorpam e caracterizam a MPB (ver

subcapitulo 4.5).
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CAPITULO IV — MUSICA POPULAR BRASILEIRA: ROCK E PUNKS

Neste capitulo sera problematizada a relacdo dos punks com outros estilos
musicais — no caso o “rock comercial” e a Musica Popular Brasileira. Os atritos entre
0S géneros que foram relatados nos punkzines permitem compreender a
apropriacdo da cultura punk por artistas de outros estilos, além de insinuar como
artistas punks que passaram a compor o mercado de massa foram considerados
“vendidos ao sistema” por alguns editores. Por fim, a reflexdo procura trazer outra
visdo a historiografia brasileira que discute sobre a Musica Popular Brasileira,
ressaltando caracteristicas do punk que fizeram do estilo essencialmente popular.

4.1 MPB: HISTORIAS E HISTORIOGRAFIA

A producdo literaria e académica sobre musica popular brasileira gerou os
mais variados tipos de interpretacdo. Essa diversidade de visGes € respaldada por
aquilo questionado como sendo predominantemente popular — esse ato reflexivo
esta envolvido em concepcbes subjetivas e metodoldgicas. Logo, defender ou
refutar determinado estilo musical da Historia da Musica Popular Brasileira torna-se
legitimo, pois tal operacdo é que faz a prépria discussdo da “MPB” seguir adiante. 3’

A historia em torno da definicdo daquilo que poderia ser considerado como
“‘popular” é cortada por uma série de interpretagcdes, impondo uma teia complexa
que envolve junto ao conceito de Mdusica Popular Brasileira uma disputa pela
legitimacdo da meméria e do poder.®”®> Mesmo predominando, a partir dos anos de
1950, a perspectiva de Mario de Andrade acerca do nacionalismo musical,
endossada por musicos e criticos como Camargo Guarnieri, Villa-Lobos, Claudio
Santoro, Guerra-Peixe e Francisco Mignome®’*, sabe-se que seu processo de
legitimacao ndo se deu isento de questionamentos.

Méario de Andrade e seu fervor nacionalista, desdobrado na Semana de Arte
Moderna de 1922, desejava estruturar um projeto musical que cimentasse a

identidade e unidade brasileira. Para tanto, o escritor acreditava que a cultura

372 Ver: NAPOLITANO, Marcos. A sincope das ideias: a questdo da tradicdo na musica popular

brasileira. Sdo Paulo: Fundagéo Perseu Abramo, 2007.

% CONTIER, Arnaldo Doraya. Memoria, Histdria e Poder: a sacralizagdo do nacional e o popular na
musica (1920-1950). Revista Musica. S&o Paulo, n°.1, vol.2, maio de 1991. Disponivel em: <http://
www.usp.br/poseca/index.php/musica/article/view/28>. Acesso em: 24/10/2015.

3 |bidem, p.30.
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musical brasileira deveria possuir total “independéncia cultural dos artistas

europeus™’®, sendo que a musica popular teria de contemplar o “problema da

brasilidade, da identidade e da incorporagdo do folclore™®.

Tais designios
resultaram na Escola Nacionalista de Composicao, que teria como missao retirar a
musica brasileira do jugo da europeia e das demais escolas estrangeiras.

Esse sentimento deixado por Mario de Andrade criou um caloroso debate
sobre que tipos de sonoridades e cancbes seriam essencialmente populares.
Recorda-se, por exemplo, o caso do Manifesto Musica Viva de 1946, assinado por
Hans-Joachim Koellreutter, que, ao prezar a arte universalista, seguindo principios
revolucionarios socialistas®’’ — com a defesa do dodecafonismo, por exemplo —,
passou a criticar o que ele chamava de falso nacionalismo, atestando que a Musica
Popular Brasileira seria um estilo novo, livre e universal; portanto, mais arrojado e
condizente com a socializacdo e o ideario das massas.?’®

Diante da infinidade de producdes que se alinharam com a perspectiva de
Méario de Andrade, esta investigacéo dialoga com alguns autores que problematizam
0 caminho que seguiu a Musica Popular Brasileira, sugerindo outras possibilidades
analiticas. Afinal, antes de tudo, o lado fecundo da MPB provém do dialogo que nela
se pode estabelecer.

379

Durante longo periodo, o critico musical José Ramos Tinhordo®™” entrou em

polémica com boa parte dos artistas que integraram o movimento musical da “Bossa

»380

Nova” e da “Tropicalia”", alegando que esses estilos ndo tinham a esséncia da

»381

Musica Popular Brasileira. Sua producao de “verve polemista atica a curiosidade

daqueles que prezam os temas relativos a esfera da muasica popular.

75 CONTIER, Arnaldo Doraya. O nacional na musica erudita brasileira. Fénix - Revista de Historia e

Estudos Culturais. Belo Horizonte, n°.1, vol.1, out.-dez. 2004. Disponivel em: <http://www.revista
fenix.pro.br/pdf/Artigo%20Arnaldo%20Daraya%20Contier.pdf>. Acesso em: 24/10/2015.

37 NAPOLITANO, Marcos; WASSERMAN, Maria Clara. Desde gue o samba é samba: a questao das
origens no debate historiogréafico sobre a Musica Popular Brasileira. Revista Brasileira de Histéria.
Séo Paulo, vol.20, n.39, 2000, p.168. Disponivel em: <http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S0102-
01882000000100007& script=sci_arttext>. Acesso em: 24/10/2015.

$" CONTIER, op. cit., p.19-20.

%78 |bidem.

%79 Nascido no ano de 1928 na cidade de Santos, formado em Direito e Jornalismo, comecou a
produzir seus primeiros artigos sobre musica popular nos anos de 1950 no Jornal do Brasil.
TINHORAO, José Ramos. Histéria social da Mudsica Popular Brasileira. 22.ed. So Paulo: Editora
34, 2010. Idem. Pequena histdria da Musica Popular Brasileira. Petrépolis: Vozes, 1974.

%9 ver: VICTOR, Fébio. Tinhordo de volta & roda. Folha de S. Paulo. S&o Paulo, 21/09/2014.
Disponivel em: <http://wwwl.folha.uol.com.br/ilustrissima/2014/09/1518580-tinhorao-de-volta-a-roda.
shtml>. Acesso em: 09/12/2014.

%1 NAPOLITANO, WASSERMAN, op. cit., p.178.
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Assentado em inspiracdo marxista e folclorista®®?, José Ramos Tinhordo
considera que a Musica Popular Brasileira foi iniciada por Domingos Caldas Barbosa
no século XVIIl, passando pelo lundu, maxixe, tango, musica de carnaval, choro,
samba, frevo, samba de breque, samba-enredo, géneros rurais e baido. Dos anos
de 1960 em diante, segundo Tinhordo, passou a reinar uma era de “Colonialismo

Musical”3®®

, que englobaria a bossa nova (dada a sua “submissdo” ao jazz), a
tropicalia (que se valeu de elementos do rock e da pop art) e o rock brasileiro, que
de forma insistente é citado com “aspas” pelo estudioso. O ultimo estilo indicado, por
sinal, seria para o pesquisador uma sintese de uma “parafernalia” tecnolégica que
permitiu o triunfo de um longo processo de “lavagem cerebral”3*.

Ja Luiz Tatit, por uma otica diferente, sustenta que uma parcela da musica
popular brasileira carece de “requinte” ou “criatividade”, ainda mais se for

direcionada e mantida por um grande mercado de “producdo e consumo”>®

— caso
do axé, pagode e sertanejo e, dependendo da interpretacdo, alguns subgéneros
inseridos no rock. Relativiza-se essa afirmacdo, uma vez que 0 semioticista
reconhece a contribuicdo da Legido Urbana, Paralamas do Sucesso, Titds e Barao
Vermelho.*®® Reiterando a importancia dos quatro grupos, entra em discordancia
com a propria afirmacéo — afinal, o rock é voltado para o vértice da segmentacgéo e
consumo téo criticado pelo pesquisador.

Em outra via, frisa-se que a postura de Luiz Tatit diverge da andlise de José
Ramos Tinhordo por considerar a importancia da contribuicdo da bossa e tropicélia,
tecendo um vasto, rico e complexo campo conceitual para analise da melodia e
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letra®’, valendo-se de véarias composi¢cdes produzidas pelos dois movimentos

musicais>®®, inserindo-se em uma perspectiva mais alinhada com um “moderno

%2 NAPOLITANO, Marcos; WASSERMAN, Maria Clara. Desde gue o samba é samba: a questao das
origens no debate historiogréafico sobre a Musica Popular Brasileira. Revista Brasileira de Histéria.
Sao Paulo, vol.20, n.39, 2000, p.168. Disponivel em: <http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S0102-
01882000000100007& script=sci_arttext>. Acesso em: 24/10/2015.

%3 TINHORAO, José Ramos. Histdria social da MGsica Popular Brasileira. 23.ed. Sdo Paulo:
Editora 34, 2010, p.337.

% |bidem, p.366.

%85 TATIT, Luiz. O Século da cancéo. Cotia: Atelié Editorial, 2004, p.237.

3% Ipidem, p.243.

%7 |dem. Semidtica da cancdo: Melodia e letra. 3°.ed. Sdo Paulo: Escuta, 2007.

%8 Como afirma Marcos Napolitano: “A Bossa Nova foi a linha diviséria de um debate entre aqueles
que viam como um ‘entreguismo’ musical e cultural (Lucio Rangel, José Ramos Tinhoréo) e
reafirmavam um ‘neofolclorismo’ que preservasse a musica dos ‘negros e pobres’, e um outro tipo de
nacionalismo, geralmente defendido pelos mais jovens, que propunham a fusdo de elementos da
tradicdo com elementos da modernidade (Nelson Lins e Barros, Sérgio Ricardo e Carlos Lyra, entre
outros). No &mbito do mercado musical, esta segunda vertente parece ter triunfado, constituindo as
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pensamento musical™™”, que aparece a partir “dos anos de 1970 alvitrando uma

reformulacgdo na relacdo entre tradicido/modernidade”.>®°

Contudo, além da impressao de que seu modelo de anéalise semidtico serve
somente para aqueles pesquisadores que jaA vém de uma carreira musical de longa
data, o que pode ser uma baliza enriquecedora, porém “intimidadora”, tem-se um
sentimento cada vez mais amplo de que a analise melddica € um feito que so
podera ser praticado por aqueles que saibam tocar alguma espécie de instrumento.
Reconhece-se a importancia da analise melddica no trato das cancdes, e nesse
ponto a proposta de Luiz Tatit é imprescindivel. Problematiza-se somente que, para
esta pesquisa, a analise da letra (poética) ainda pode germinar bons resultados,
desde que o uso da fonte musical venha ancorado em um forte debate
multidisciplinar — bem salientado pelo pesquisador Marcos Napolitano.3%*

Sobre as contribuicbes de Jairo Severiano®®?, tal como José Ramos
Tinhordo, comeca a narrar a trajetéria da Mduasica Popular Brasileira a partir de
Domingos Calda Barbosa, porém dividindo-a em quatro momentos: a formacao
(1770-1928), a consolidacdo (1929-1945), a transicdo (1946-1957) e a
modernizacdo (1958 em diante). O referido autor considera que a bossa nova, as
cancdes de protesto, o tropicalismo, o samba (renovado), a Jovem Guarda, o rock
nacional, o neossertanejo, o pagode, o axé, o funk e o rap fazem parte de um
movimento de modernizacdo da Mdusica Popular em que a mistura de varios
elementos nacionais e estrangeiros foi praticamente inevitavel, conferindo riqueza e
singularidade a cultura musical brasileira. Diferentemente de Tinhordo, que afirma
que a musica popular morreu justamente quando ela se “modernizou”, Jairo
Severiano vé que a cultura musical brasileira continua rica e seguindo adiante. Tal
visao foi indispensavel para uma nova leva de historiadores e cientistas sociais, que
passaram a questionar essas sonoridades como um problema — o qual mereceria

maiores atencoes.

bases sui generis de uma canc¢do nacionalista e engajada no Brasil. Ver: NAPOLITANO, Marcos. A
historiografia da musica popular brasileira (1970-1990): sintese bibliografica e desafios atuais da
pesquisa historica. ArtCultura. Uberlandia, vol.8, n°.13, jul.-dez. 2006, p.137. Disponivel em:
<http://www.seer.ufu.br/index.php/artcultura/article/view/1422/1283>. Acesso em: 24/10/2015.

%% |bidem.

%% |bidem.

1 |pidem, p.15.

%92 SEVERIANO, Jairo. Uma histéria da musica popular brasileira: das origens & modernidade.
32.ed. Séo Paulo: Editora 34, 2013.
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De qualquer maneira, ao abordar o “Brock” (Rock Brasileiro), o pesquisador
supracitado faz mencdo ao punk quando traz a trajetéria da Legido Urbana em
Brasilia, ainda com Renato Russo compondo o entdo Aborto Elétrico. Curiosamente,
Jairo Severiano, ao abordar os Titas, afirma que o grupo atingiu 0 seu apice com o
LP “Cabega Dinossauro” (1986) e, mesmo ndo indicando, sabe-se que o disco é
extremamente voltado para o punk. Silenciado ou ndo abordado por uma questao
subjetiva, 0 movimento punk contribuiu muito mais para a Masica Popular Brasileira,
e seria merecedor de uma citacdo mais ampla. Todavia, 0 escritor pernambucano
aborda o movimento da Musica Popular Brasileira de forma muito mais democratica
do que José Ramos Tinhordo e Luiz Tatit. Ressalta-se, contudo, que o pesquisador
se dedica mais a trajetéria de artistas do choro, samba, bossa nova e tropicalia,
reflexo de uma cultura historiografica que tem um maior apreco por esses estilos,
considerando-os especialmente populares.

Marcos Napolitano alega que as obras a respeito da constru¢do da Musica
Popular Brasileira possuem um historico de interpretacdes realizadas a partir de uma
“tabula rasa™*. Ou seja, as pesquisas se iniciam sempre “em branco”, deixando a
parte outras visdes, estilos e interpretacdes ja construidas. Sob essa Optica, Mario
de Andrade, Camargo Guarnieri, Andrade Muricy e Eurico Nogueira Franga
excluiram estilos internacionalistas e valorizaram o folclore; José Ramos Tinhorédo
afasta a bossa nova e o rock; Luiz Tatit refuta analises de musicas sem melodia,
criando um sistema de andlise encarcerado nele mesmo; e pesquisadores mais
recentes ainda relutam em universalizar o conceito de popular — levando-se em
conta os hibridismos, as faces da industria fonografica e as novas fontes que
emergem para além da biografia artistica e da andlise de can¢bes. Dessa forma,
observa-se o ponto mais fragil das analises feitas em torno da musica popular
brasileira, pois é indispensavel argumentar que a arte popular ndo depende da

legitimacao académica, ela se legitima por si sO.

%93 NAPOLITANO, Marcos; WASSERMAN, Maria Clara. Desde gue o samba é samba: a questao das
origens no debate historiogréafico sobre a Musica Popular Brasileira. Revista Brasileira de Histéria.
Sao Paulo, vol.20, n°.39, 2000, p.178. Disponivel em: <http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S0102-
01882000000 100007&script=sci_arttext>. Acesso em: 24/10/2015.
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Como visto, o ocultamento de variados trabalhos académicos em torno do
rock salta aos olhos do pesquisador. Oferecendo novas opc¢des interpretativas, este
capitulo busca refletir sobre como a musica punk tornou-se popular, sendo inclusive
utilizada pela MPB (ver subcapitulo 4.2) e outros géneros do rock (ver subcapitulo
4.3). Essas apropriagcdes que o punk sofreu possibilitaram a seus artistas atingir
certo patamar de popularidade, o que gerou severas criticas de uma parcela dos
integrantes do movimento. Todas essas discussdes buscam polemizar sobre como o
punk se tornou gradativamente um estilo musical popular; ou seja, entende-se que 0
movimento musical deveria ser problematizado na seara da Mdusica Popular

Brasileira.
4.2 PUNK E MPB: RECUSAS E RESISTENCIAS

Havia no ambito do movimento punk certa atmosfera de desilusédo com os
rumos que a Musica Popular Brasileira havia tomado. Os punkzines retratam esses
atritos com veeméncia, uma vez que os artistas da MPB eram interpretados como
sujeitos “alienados” e que so6 transmitiam mensagens em prol da classe média (o
que ja seria um bom argumento na Optica dos punks para cimentar uma avalanche
de criticas).

De fato, o historico engajamento politico da MPB foi pouco levado em
consideracao pela cultura punk. Como ja sublinhado, os punks defendiam que a sua
cultura era a mais voltada para questbes politicas e sociais; afinal, relatava os
problemas do cotidiano desses jovens — miséria, exclusao social, baixos salérios,
inflacdo, desemprego e violéncia —, suas “praticas comuns™®*. Assim, as tentativas
de “introduzi-las com experiéncias particulares vao abrindo um caminho para
significar um campo”3®°.

O SP Punk traz uma carta de um jovem niilista que lembra uma série de

argumentos que o atrairam para a cultura punk:

Meu nome é Marcelo Miyao, tenho 16 anos, e ha mais ou
menos um ano atraz que eu entrei em contato com 0 mov.
punk, e posso lhe dizer que me identifiquei totalmente com a
sua ideologia.

%% CERTEAU, Michel de. A invencéo do cotidiano. 32.ed. Tradugdo de Ephraim F. Alves. Rio de
Janeiro: Vozes, 1992, p.35.
%% |bidem.
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Antes de conhecer os punks eu ja tinha uma visao de vida que
batia de acordo com a do punk, por isso foi muito rapida a
minha decisdo de apoiar, pois no meio de tanta porcaria como
Rita Lee, Blitz, Guilherme Arantes com suas “fantasticas"
mensagens para a “bela” sociedade burguesa, foi muito bom
encontrar pessoas sinceras criticas, com vontade de denunciar
todo o lixo, o podre, a sujeira que fazem por esse mundo a
fora. [...] Eu ja& estou desiludido de ver essa “maravilhosa”
musica popular brasileira continuar espalhando por ai, com
historinhas roméntico-ecolégicas dos 14-bis, e os balangos da

7

Rita Lee dizerem que é para curtir a vida enquanto que a
verdadeira realidade da maioria do povo Brasil e do mundo néo
€ essa, realmente € uma falta de conscientizacéo total, uma
nojenta hipocrisia, uma enorme falta de coeréncia com a
realidade.®*®

O jovem afirmou que sua identificacdo com o punk foi rapida, uma vez que
outros estilos musicais ndo dialogavam com o seu cotidiano. Para Marcelo, a MPB
(Guilherme Arantes e 14 Bis), o rock nacional classico (Rita Lee) e a new wave
(Blitz) passavam mensagens para um dado segmento social do qual ele ndo fazia
parte. Dito de outro modo, a MPB, na visdo dos punks, pouco falava sobre os
assuntos que realmente importavam naquele momento — dai a revolta do niilista com
relagdo a oferta do mercado musical da época.

Longe de endossar a exclamacdo do punk Marcelo, uma vez que a tese
possuiu uma visdo muito mais ampla sobre o conceito de musica popular brasileira,
procura-se entender os motivos que levaram os fanzines a retratarem certa rebeldia
contra esse estilo musical. Os punks aproveitaram 0 pouco espago existente nos
impressos para dizer que aquilo que estava sendo tocado nas radios e programas
de TV e que vinha da dita MPB né&o deveria ser ouvido e consumido pelos demais
integrantes do movimento. Acredita-se que o impasse estético e tematico foi um
fator de relevo®®, porém ndo se pode deixar de considerar que os punks

necessitavam demarcar o seu proprio espago.

%% Sp PUNK. S&o Paulo, 1983.

%7 «0 rock precisa de liberdade fisica, o que ficou claro de Elvis (The Pelvis, lembram-se?) a Fred
Mercury, assim como das pinturas multi-coloridas dos hippies dos 60 as cores agressivas do punk
dos 70. Como é 6bvio, o rock est4d muito mais para Isadora do que para Copelia. E nesse sentido,
que a ‘musica de protesto’, como é convencionalmente chamada, ndo é rock. Dominada pela
necessidade de se passar uma mensagem politica, ela coloca em 2° plano a questao do som, para
gue o publico se atenha a letra. No seu limite, encontramos Caminhando de Geraldo Vandré,
gigantesca na letra, capaz de mover multidées, mas pobre na melodia e na harmonia a ponto de o
autor temer por sua classificagdo no FIC de 68.” CHACON, Paulo. O que é rock? 32.ed. Sado Paulo:
Brasiliense, 1991, p.5.
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Estaria posta, nesse prisma, uma disputa entre estilos musicais que seria
mediada por uma “luta de classes”. de um lado, o punk marginalizado, pobre e as
vezes sem nenhum tipo de instrumento para a promoc¢ao de sua arte; de outro, 0s
artistas da Musica Popular Brasileira, que ja tinham conquistado o seu espaco no
mercado de consumo musical. Em face desse cenario, seria necesséario aos punks
quebrar essa hegemonia dos artistas da MPB, até mesmo visando a propria
divulgacdo do movimento. Ora, se este surgiu como uma ala de jovens suburbanos
pobres que contestavam o “status quo”, os embates de opinido na esfera da musica
seriam praticamente inevitaveis. Como salientou Clemente, dos Inocentes, em um
texto publicado no Panico chamado a “Nova Estratégia Punk”: “Estamos aqui para
revolucionar a musica brasileira, para pintar de negro a asa branca, atrasar o trem
das onze, pisar nas flores de Geraldo Vandré e fazer a Amélia uma mulher

qualquer.”%

Em uma clara referéncia & musica de Luiz Gonzaga, “Asa Branca”®,
Clemente, ao afirmar que pintaria a asa de negro, desejava modificar os rumos da
musica popular brasileira, colocando nela uma das marcas da cultura do rock (a cor
preta). O pontual “Trem das Onze”, que fez Adoniram Barbosa perder a

oportunidade de ficar mais tempo com sua amada*®

, Seria atrasado para dar espaco
ao punk. “Pra ndo dizer que nao falei de flores”, de Geraldo Vandré, ja ndo mais

serviria para promover protesto politico’®, uma vez que a redemocratizacdo

%% PANICO. S&o Paulo, 1986.

%9 Um dos hinos da Musica Popular Brasileira, “a musica de Luiz Gonzaga relata que a estrutura
econdmica e fundiaria injusta, as secas e desigualdade social sdo fatores de repulsdo de sua
populacdo, e a migracdo para os grandes centros surge como Unica saida. Por essa razdo, 0s versos
de “Asa Branca” ainda ressoam fortemente nas novas geragbes que se deslocam a procura de
trabalho e melhores condi¢gbes de vida”. GONZAGA, Luiz. Asa Branca. llustragbes de Mauricio
Pereira. 12.ed. Sdo Paulo: DCL, 2007, p.29.

40 «Além de focalizar o momento tenso da separacdo do casal e apresentar as justificativas
masculinas, tem como pano de fundo as intensas transformagdes urbanas. Na dita ‘cidade que mais
cresce no mundo’, uma nova nogdo de tempo emerge, ela se encontra ancorada nas referéncias de
progresso, produtivismo industrial, na conexdo tempo-dinheiro-capitalismo, no desejo de ndo perder
tempo, ndo perder a hora e na imposicao de pontualidade. Essa nocdo que se queria hegemdnica
convivia no cotidiano com outras temporalidades marcadas pelo horario do Ultimo trem ou pelo
enxadao da obra que batia as onze horas, marcando o almogo baseado no ‘ovo frito... arroz com
feijdo e um torresmo a milanesa da minha Tereza...” (Torresmo a milanesa), também presente em
outras referéncias musicais.” Ver: MATOS, Maria lzilda Santos de. A cidade que mais cresce no
mundo. S&o Paulo de Adoniran Barbosa. S&do Paulo em Perspectiva. Sdo Paulo, vol.15, n°.3, jul.-
set. 2001. Disponivel em: <http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S0102-88392001000300008&script=
sci_arttext>. Acesso em: 24/10/2015.

41«0 sucesso dessa musica e a consequente consagragcdo de Geraldo Vandré coincidiram com o
aumento da repressdo militar, que teve como apice a promulgacao do Al-5, em 13 de dezembro de
1968. Esse Ato Institucional suspendia, em carater definitivo, as liberdades democréaticas, e fez com
gue a censura atuasse com ferocidade no plano cultural, o que afetou, de maneira irreversivel, a
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colocara em debate uma nova conjuntura. E, por fim, o delirio lirico em torno da
humilde e compreensiva “Amélia”’, de Ataulfo Alves e Mario Lago®, ja ndo tinha
mais importancia.

Com isso, nota-se que 0s punks desejavam impor sua pretensao artistica e,
para tanto, nada melhor do que gerar um confronto de ideias com os classicos da
Musica Popular Brasileira. Endossando esse posicionamento, O Movimento Punk e

o Protesto Hard Core exclamou:

N&o gostamos da MPB porque a cancéo de protesto brasileira
é feita por artistas de classe média (burgueses para nos), que
fazendo sucesso e ganhando dinheiro romantizam a pobreza e
0s pobres. [...] Cancgbes que falam de paix0es, traicbes,
humilhacdes, temas desinteressantes e chatos, ou entéo,
cancdes regionais __ou _tipicas __envolvendo _ religides,
supersticbes, paisagens, praias, etc... Distante da realidade
brasileira e da realidade punk.**®

Fora a ja ressaltada disputa por espaco, centenas de cancdes da Mdusica
Popular Brasileira tinham padrdes estéticos e teméticos que destoavam da vivéncia,
e, como consequéncia, da compreensdo dos punks. Letras poeticamente bem
construidas (caso, por exemplo, da citada de Geraldo Vandré) e de valor histérico
consideravel ndo estavam no rol de possibilidades dos punks — pelo menos néo
naquilo que foi retratado em seus impressos. Os temas grifados na citagcdo soavam
aos punks como “atrasados”, distantes das especificidades de sua época e cultura.

Para o movimento punk, a MPB havia “parado” no tempo, ficando
enclausurada em seu reduto artistico — ndo teria o intento de promover a discussao
sobre uma mudanga social mais robusta. Caberia entdo aos punks essa “nobre”

missao, desde que fosse feita de acordo com seus padrdes estéticos: uma musica

carreira artistica de Vandré.” SILVEIRA, Dalva. A imprensa brasileira e a representagdo de Geraldo
Vandré como simbolo de protesto contra a ditadura militar. Ponto & Virgula. Sdo Paulo, n°.9, 2011,
p.99. Disponivel em: <http://revistas.pucsp.br/index.php/pontoevirgula/article/view/13922/10246>.
Acesso em: 24/10/2015.

492 A musica que se chama “Ai que saudade da Amélia” impds a ideia de uma mulher subjugada pela
figura masculina. De acordo com Amanda Beraldo Faria: “Para acessar esta imagem popularizada de
Amélia, basta ouvir a cancdo, sem muito esforco de compreensédo, deixando fluir toda a imagem
construida nessa visdo em que a personagem aparece como alguém submissa. Essa foi a
interpretacao que se tornou a figura consagrada da ‘mulher de verdade’ para os brasileiros, bem vista
para uma época, sugerindo como uma mulher deveria se comportar, e rechagada pelo ‘politicamente
correto’ dos dias de hoje.” FARIA, Amanda Beraldo. Amélias: imagens da mulher de verdade na
cancdo de Ataulfo Alves. Revista Brasileira de Estudos da Canc¢&o. Natal, n°. 6, jul.-dez. 2014,
p.106. Disponivel em: <http://rbec.ect.ufrn.br/data/_uploaded/artigo/N6/RBEC_N6_A8.pdf>. Acesso
em: 24/10/2015.

93 PROTESTO HARD CORE. Rio de Janeiro, 1985 (grifo do autor).
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rapida, curta, compacta e agressiva. Frisa-se, contudo, que essa “falta” de
engajamento social e politico da MPB sofreu influéncia de toda a censura e dos
exilios impostos a artistas consagrados durante uma parte do periodo em que
vigorou o Governo Militar no Brasil.

Todavia, observa-se que a radicalidade dos punks com relacdo as cancdes
da Musica Popular Brasileira se dava mais pela conjuntura do momento do que por
um projeto essencialmente tematico. Questdes de carater politico e social trazidas
pelas letras de Geraldo Vandré, Luiz Gonzaga e Adoniran Barbosa se aproximam
em Varios pontos da proposta artistica dos punks: a vida corrida, a exploracdo do
trabalho, o descalabro na politica brasileira e a miséria da populacdo. Mas, como o
punk surgiu como movimento que se apropriou*** de elementos da “MPB”, cangdes
de cunho politico ndo foram levadas em consideracéo pelos fanzines. Dito de outro
modo, os punkzines salientavam que o projeto estético da Musica Popular Brasileira
nao dialogava com seu universo, negando a interferéncia do mercado de massa e
valorizando a cena underground.

De qualquer forma, os punks foram influenciados por esse tipo de visdo, nao

sendo possivel encontrar nenhum tipo de apologia a Masica Popular Brasileira:
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Figura 66 — Boletim do Célera. Sdo Paulo, janeiro de 1987 (primeira quinzena).

No quadrinho a garota do dialogo revela seu gosto pelos artistas da MPB; ja
o punk, “surpreso” com a afirmacéo, coloca em xeque a “atualidade” de seu gosto
musical ao perguntar se conhece a cultura punk e integrantes do Colera (Redson e

Pierre). Sua aflicdo ao responder que “néo” (vide o formato do baldo) e sua face

‘4 CHARTIER, Roger. A histéria cultural: entre praticas e representacfes. Traducdo de Maria
Manuela Galhardo. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1990, p.26-27.
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possivelmente denotando um susto insinuavam o0 quao antiquada seria a cultura
musical da jovem. Levando-se em conta que a trama analisada estava inserida no
“Boletim do Célera”, e ja sabendo como Redson conduziu seu fa-clube, evidencia-se
mais uma vez como o punk valeu-se de inUmeras estratégias visando confrontar
diretamente a proposta artistica da Musica Popular Brasileira.

A partir delas, o movimento punk buscava ganhar espago em outras esferas
da midia, colocando-se como um estilo musical que, apesar de internacionalista,
estava amplamente engajado em questdes politicas e sociais candentes na
sociedade brasileira daquele momento. E, enquanto isso, os artistas da MPB
versariam sobre tematicas distantes do cotidiano dos jovens pobres residentes nos
suburbios das grandes cidades — ponto que pode ser questionado. Alguns fanzines
chegaram a colocar esse motivo como um dos principais fatores que promoveram a

explosao do movimento punk em uma determinada cidade:

Fins de 1981 e principio de 82. Salvador, terra do folclore do
sol e axé, transformando-se em palco para o contundente [...]
protesto de jovens suburbanos, de culhos (?) cheios de escutar
gil e caetanos da vida, decide-se, por dizer de uma vez por
todas ndo as merdas da FM.*%

Para além da ideia de que os punks defendiam uma pureza no padréo
artistico e estético do movimento, esses atritos devem ser interpretados levando-se
em conta que a Mdusica Popular Brasileira foi construida em torno de uma rede
relativamente inflexivel, selecionando os artistas de acordo com a conjuntura de
mercado, as caracteristicas sociopoliticas da época, havendo interpretacdes
académicas que procuram salvaguardar certos padrdes inerentes a sua cultura.
Como o movimento punk lutava para conquistar o seu espaco, a exclusdo da
proposta da Musica Popular Brasileira do seu rol de interesses insere-se entre
tentativas de impor a sua cultura no cenario fonografico dos anos de 1980. Tal
cenario, em contrapartida, ofereceu ao rock a possibilidade de entrar nesse jogo de

»406

forcas e “poder e impor suas pretensdes artisticas e estéticas para um publico

underground e, a posteriori, para uma esfera de consumo mais ampla.

*% PANICO. S&o Paulo, s/d.

% CONTIER, Arnaldo Doraya. Memoria, Histdria e Poder: a sacralizagcao do nacional e o popular na
musica (1920-1950). Revista Mdasica. Sao Paulo, n°1, vol.2, maio de 1991. Disponivel em:
<http://www.usp.br/posecal/index.php/musica/article/view/28>. Acesso em: 24/10/2015.
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Indo para outro polo, artistas da Mduasica Popular Brasileira também se

apropriaram da proposta artistica dos punks.

Das feridas que a pobreza cria

Sou o pus

Sou o que de resto restaria

Aos urubus

Pus por isso mesmo este bluséo carnica
Fiz no rosto este make-up po calica
Quis trazer assim nossa desgraga a luz
Sou um punk da periferia

Sou da Freguesia do O

o

O, aqui pra voceés!

Sou da Freguesia

Ter cabelo tipo indio moicano

Me apraz

Saber que entraremos pelo cano
Satisfaz

V0s tereis um padre pra rezar a missa
Dez minutos antes de virar fumaca
NOs ocuparemos a Praca da Paz
Sou um punk da periferia

Sou da Freguesia do O

o

O, aqui pra vocés!

Sou da Freguesia

Transo lixo, curto porcaria

Tenho d6

Da esperancga va da minha tia

Da vovo

Esgotados os poderes da ciéncia
Esgotada toda a nossa paciéncia
Eis que esta cidade é um esgoto sé
Sou um punk da periferia

Sou da Freguesia do O

o

O, aqui pra voceés!

Sou da Freguesia*”’

O caso mais emblematico foi a composi¢cao de Gilberto Gil chamada “Punk
da Periferia” (1983), que gerou uma enorme revolta no interior do movimento punk.
De inicio, a melodia nada lembra a musicalidade punk, salvo os solos de guitarra
pontuais. O vocal do cantor esta distante de ser gritado — € limpo, claro e poético, ou
seja, possui todas as “qualidades” que o movimento punk repudiava. A letra fala

sobre a miséria dos punks, sua moda e tipo de cabelo; versa também acerca do

97 Gilberto Gil. Punk da Periferia. Album “Extra”. WEA Discos, 1983. Apud: CHEDIAK, Almir. Gilberto
Gil. Vol.2. Rio de Janeiro: Lumiar, 1992, p.142.
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desapego dos punks com relacdo a tradicdo familiar, dogmas religiosos e, além
disso, sua descrenca a respeito do progresso cientifico. De modo geral, Gilberto Gil
conseguiu compor uma cangao cuja tematica retrata uma parcela das inquietacdes
presentes na cultura punk, porém muito distante de representa-la por completo.

Nao possuindo a mesma visao “ponderada” da tese, os fanzines comecaram
a criticar o artista de forma veemente. Para os punks, além da contribuicdo para a
criacdo de novos esteredtipos, teria havido por parte de Gilberto Gil o intento de
lancar uma musica no mercado de massa aproveitando-se da repercussao que 0s

jovens niilistas tiveram na época. O Lixo Cultural trouxe reflexdes nesse sentido:

Caros Amigos, hoje vou falar um pouco a respeito de fisica
nuclear e suas correlagbes com a teoria da relatividade...
Algum de vocés acredita nisto? Claro que ndo! Vocés sao
pessoas inteligentes. Os que me conhecem sabem que eu nao
entendo picas de fisica nuclear ou qualquer coisa parecida,
logo sacaram que um assunto como esse ndo poderia ser
tratado num jornal como este. Elementar, ndo é? Agora vou
provar porque vocés s&o a minoria inteligente. Em nossos dias
o charlatanismo € pratica muito comum. Qualquer um pode
falar ou fazer qualquer coisa [...]. Mas nés, jovens experientes
gue somos, ndo nos deixamos enganar pelas aparéncias e
gueremos sempre fazer o que ha no fundo das coisas;
principalmente se estas coisas fazem mencdo a nés,
diretamente: por isso somos inteligentes... E por isso
execramos coisas como esse balango enjoativo que 0s cinco
mil alto-falantes ndo param de tocar atualmente, chamado
“Punk da Periferia”, assinando por um tal de Gilberto Gil.**®

Inquietante € a forma como o fanzine introduz o assunto — uma vez que,
aparentemente, a cancao de Gilberto Gil teve uma boa repercussdo comercial na
época. Nao assinado, o texto inicia prometendo falar sobre fisica quantica, mas logo
em seguida rechaca essa possibilidade, pois 0 autor néo teria conhecimento sobre o
tema e aquele espaco (o fanzine) ndo seria 0 mais apropriado para fazer esse tipo
de abordagem. Logicamente, o impresso fazia alusdo a Gilberto Gil, que procurou
compor uma cangao sobre o movimento punk sem saber o que de fato era e, além
disso, disseminou essa possivel falta de conhecimento com apoio da grande midia
fonografica da época.

Para o Lixo Cultural, o renomado artista ndo era o mais indicado para falar

sobre a cultura punk, e o espaco onde circulava sua arte (a grande midia) também

408 | IXO CULTURAL. S3o Paulo, 1984.
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nao era o0 mais apropriado para fazer uma abordagem mais profunda do movimento.
O texto considera que seus leitores sao pessoas inteligentes a ponto de nao
acreditarem na “falacia” de que Gilberto Gil saberia algo sobre a cultura punk — uma
tentativa de afastar qualquer tipo de influéncia do artista, principalmente entre os
participes do movimento punk. Na leitura do extenso texto, fica nitido que o fanzine
interpretou a conduta de Gilberto Gil em um contexto mais amplo, tomando-a como
tentativa do “sistema” (leia-se mercado fonografico) de apropriar-se da cultura do

movimento punk, “montando uma encenagao e procurando provocar respostas”*®®.

N®: II =15

Figuras 67 e 68 — Lixo Cultural. Sao Paulo, 1984.

Gilberto Gil foi interpretado pelo punkzine como sujeito vendido ao sistema e
que teria a pretensao de tirar o punk do underground e leva-lo para a grande midia.
Na charge acima, o cantor baiano se intitula “guru da burguesia” — ou seja, um
individuo assim nao teria condi¢cbes de cantar uma musica com titulo associado ao
conceito de punk. Para tanto, como se pode observar, o fanzine apropria-se do
refrdo original da canc&o: “Sou um punk da periferia, sou da Freguesia do O, O, O,
O”. Ja na capa do impresso, nota-se toda a flria e ira do movimento punk em face
dessa producéo artistica do renomado artista.

Em outras edicdes do mesmo punkzine, novas polémicas surgiram, na
medida em que Gilberto Gil reconheceu em alguns jornais da época que nao sabia

muito sobre o movimento punk e que havia se travestido em um personagem que

49 ABRAMO, Helena. Cenas juvenis: punks e darks no espetaculo urbano. Sado Paulo: Pagina

Aberta, 1994, p.15.
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dialogava com a cultura punk. Além disso, associou 0 punk ao ié-ié-ié (Jovem
Guarda) e disse que sua composicado seria como “fotografar o Pdo de Agucar, o
Corcovado, Copacabana e dizer que isso é o Rio de Janeiro”.*'° O reconhecimento
de suas limitagBes ndo impediu que 0s punks continuassem as criticas, enquanto a
luta por espaco e poder*** dentro do campo artistico ficava cada vez mais acirrada.
Acredita-se que esses contatos entre os punks e a MPB serviriam para
potencializar a divulgacdo de ambos os estilos. Os artistas punks nao fizeram
oposicdo a MPB por acaso; afinal, eles perceberam que havia uma escassez de
musicas sobre assuntos politicos e sociais em plena época de redemocratizac&o.**?
A “atencéo” das gravadoras ao punk (uma vez que o estilo era comercialmente mais

barato)**

gerou certo alvoro¢co no meio musical, o que explicaria o fato de Gilberto
Gil gravar uma musica a respeito da cultura vivida pelo “Punk da Periferia”.

Ademais, € nitido que os punkzines tentaram popularizar a proposta artistica
dos punks, e para isso nada melhor do que questionar 0 que seria popular na
producdo musical brasileira. Para tanto, os integrantes do movimento punk valeram-
se de alguns caminhos, passando pela critica explicita aos artistas da MPB, pelo
ndo reconhecimento de sua arte e pela tentativa de ratificar que a dita Musica
Popular ndo abrangeria o universo cultural, politico e econémico dos punks. E ja que
a MPB, nesse prisma, ndo trataria de assuntos considerados até entdo como
populares, por que nao discutir sobre os rumos da musica popular, em uma época
de transicdo politica caracterizada por um sentimento democratico?

Por fim, indo nessa linha, o rock dito “comercial” também n&o passaria ileso
de criticas. Para varios fanzines, os artistas do género estavam distantes de dialogar
com a realidade dos punks, possuindo, nessa Optica, similaridades com os artistas
da MPB (ver subcapitulo 4.3). Ao longo dos anos de 1980, alguns fanzines, ao

perceberem que grupos punks haviam sido incorporados ao mercado de massa,

9| IXO CULTURAL. S&o Paulo, 1984.

“I1 CONTIER, Arnaldo Doraya. Memoria, Histdria e Poder: a sacralizacdo do nacional e o popular na
musica (1920-1950). Revista Musica. Sdo Paulo, n°.1, vol.2, maio de 1991. Disponivel em: <http://
www.usp.br/posecal/index.php/musica/article/view/28>. Acesso em: 24/10/2015.

#2 “Entre o fim dos dias de uma ditadura militar, que ficou no poder por vinte anos, e 0s mancos
passos da Nova Republica, que contou com expoentes da ditadura militar, como o presidente da
Republica da época, José Sarney, um grupo de roqueiros cantava as desilusdes, a desesperanca, a
descrenga com a politica, politicos, revolucdo, utopias, com o engajamento politico, com a situacéo
social e econdémica do pais.” ENCARNACAO, Paulo Gustavo da. “Brasil mostra a tua cara”. Rock
nacional, midia e redemocratizagdo politica. Dissertacdo (Mestrado em Histéria e Sociedade),
Universidade Estadual Paulista - UNESP, S&o Paulo, 2009, p.143.

“3 ALEXANDRE, Ricardo. Dias de luta: o rock e o Brasil dos anos 80. S&o Paulo: DBA Artes
Gréficas, 2002, p.129.
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comecaram a retratar outra realidade, na qual Colera, Inocentes, Olho Seco e Ratos
de Pordo nao seriam mais a vanguarda do punk, mas, sim, grupos vendidos ao
sistema (ver subcapitulo 4.4). Buscar-se-a discutir em outros momentos o rumo que

0 punk tomou junto a Muasica Popular Brasileira (ver subcapitulo 4.5).

4.3 ENTRE O UNDERGROUND E O MERCADO: PUNKS E ROCK COMERCIAL

O punk, historicamente, sempre teve problemas com bandas e grupos de
rock que se enveredaram pelo caminho da considerada grande midia — vide como
0s punks dos suburbios das cidades americanas da década de 1950 execraram 0s
artistas que participaram do Festival de Woodstock.*** Com isso, os editores de
fanzines, ao criticarem os artistas inseridos no mercado de massa, procuraram se
posicionar afirmando que os punks tinham dois caminhos: ou se colocavam contra a
l6gica mercadoldgica das gravadoras ou poderiam esquecer o underground. O caso
do grupo Coélera (ver capitulo 3) € o mais emblematico, uma vez que estava com o
contrato em maos, mas optou por ndo se afastar da cultura alternativa.

Os punkzines retratam com veeméncia um problema que se tornou crénico
ao longo da década de 1980: o interesse das gravadoras pela proposta punk. Sabe-

"5 se formou

se que o rock que entrou para o circuito comercial, o chamado “Brock
a partir da mistura de varios estilos musicais, uma vez que o género em questao
possui um carater hibrido. Ska, new wave, rock progressivo, heavy metal, entre
varios outros, passaram a ser tocados por jovens artistas brasileiros, impulsionando
o mercado de bens culturais em torno do rock. E, nessa “explosdo comercial”*®,
varios grupos gque vinham da cultura punk acabaram por ser absorvidos. Dito de
outro modo, os editores de fanzines foram obrigados a conviver com o interesse do
mercado de massa, 0 que gerou novos atritos acerca do mercado do rock.

Contudo, para os editores de impressos, aqueles artistas nomeados
rogqueiros, que possuiam contrato e exposi¢cdo na midia, deveriam ser refutados por
completo — nesse ponto, 0os punkzines sdo quase inflexiveis. O sentimento de

aversao ficava ainda maior caso o artista de sucesso viesse originalmente da cultura

4 McNEIL, Legs; McCAIN, Gillian. Mate-me por favor. A Histéria sem censura do punk. 62.ed.

Traducao de Lucia Brito. Porto Alegre: L&PM, 2013, p.34.

*5 0 termo foi cunhado pelo jornalista Arthur Dapieve: Ver: DAPIEVE, Arhur. Brock: o rock brasileiro
dos anos 80. Rio de Janeiro: Editora 34, 1995.

“1® BRANDAO, Anténio Carlos; DUARTE, Milton Fernandes. Movimentos culturais da juventude.
22.ed. S&o Paulo: Moderna, 2004, p.126.
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punk underground (no minimo, esse ato de afronta era interpretado como uma
“traigéo”).

Nos punkzines, tal como aconteceu com os artistas da Musica Popular
Brasileira, os roqueiros que faziam parte do mercado fonografico eram vistos como
membros da classe média — e, nessa condi¢cdo, estariam distantes de retratar o
cotidiano dos jovens niilistas do suburbio. Os editores acreditavam que 0 suposto
engajamento social e politico desse perfil de artista teria como mote a venda de
discos, sendo, portanto, considerados “inimigos” da causa punk e vendidos ao

sistema.
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Figura 69 — Alerta Punk. Sdo Paulo, 1984.

A charge extraida do fanzine retrata a visdo dos editores de impressos a
respeito dos artistas que passaram a fazer parte do mercado de massa: eram
interpretados como “micos de circo”. De um lado estd o pequeno macaco, que canta
de forma constante aquilo que é ditado pelo mercado, abnegando sua arte em troca
de pouco dinheiro; de outro esta o empresario, dono de uma gravadora ou loja de
discos, cujo interesse estd voltado para o mercado, incorporando a venda de
elementos culturais provenientes da criacdo de seu “produto”. Seus olhos
expressam cobica; seu gigantismo demonstra a sua forca econdmica, bem
representada por sua caixa registradora aparentemente repleta de lucros. Entre o
empresario e o artista esta o produtor musical, que nada mais faria do que

reproduzir as tendéncias e estilos impostos pelo mercado de massa.
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Em sintese, para uma parcela dos punkzines, os artistas de rock que
entravam no esquema das gravadoras perderiam a livre capacidade de criar, pois,
ao assinar o contrato, teriam de se submeter a todo um conjunto de hierarquias e
normas impostas pelo mercado de bens culturais. Além da capacidade associada ao
“do it yourself” — base do movimento underground —, os artistas ainda perderiam a
autonomia artistica, ou seja, a sua imagem, o repertorio, o marketing e a difusdo de
seu trabalho ficariam na mao das transnacionais, e a fabricacdo e distribuicdo, sob a
égide de empresas terceirizadas.**’

Nesse cenario repleto de resisténcias e criticas por parte do movimento
punk, salienta-se que artistas de rock comercial buscaram impor suas pretensdes
artisticas, ndo aceitando passivamente as decisfes unilaterais do mercado de
massa.*® Ou seja, nas relacdes de mercado envolvendo gravadoras e artistas,
havia espagco para troca de ideias, imposicdes e aceitagbes — e nao raro as
gravadoras recuaram de seu esquema e aceitaram as formas como os artistas de
rock desejavam desenvolver o seu trabalho.**°

Como os editores de fanzines punks estavam fora do circuito das grandes
gravadoras e inseridos na cultura underground, ndo tinham condicbes de
compreender as lutas empreendidas pelos roqueiros no seio das multinacionais. E,
como na sua visdo os artistas de rock comercial eram “vendidos ao sistema”, os
niilistas ndo tinham uma experiéncia*®® para compreender as ranhuras e o jogo de
forcas existentes no mercado de massa, passando a desenvolver visdes negativas e

caricatas em torno daqueles que alcangavam sucesso.

“" CAPELLARI, Pedro. Brasil - Concentracdo de renda: indicadores sociais e politica econémica
dos anos 80. Dissertacdo (Mestrado em Ciéncias Sociais), Pontificia Universidade Catélica de Séo
Paulo, Sdo Paulo, 2004, p.17.

“8 Ver: PRADO, Gustavo dos Santos. A verdadeira Legido Urbana s&o vocés. Dissertacdo
(Mestrado em Histéria Social), Pontificia Universidade Catdlica de S&o Paulo, Sdo Paulo, 2012, p.50-
67.

19 |bidem.

20 “0Os homens e mulheres também retornam como sujeitos, dentro desse termo — ndo como sujeitos
autbnomos, ‘individuos livres’, mas como pessoas que experimentam suas situacbes e relagoes
produtivas determinadas como necessidades e interesses e como antagonismos, e em seguida
‘tratam’ essa experiéncia em sua consciéncia e sua cultura.” Ver: THOMPSOM, E. P. A miséria da
teoria ou um planetario de erros. Tradugdo de Waltensir Dutra. Rio de Janeiro: Zahar Editores,
1981, p.182.
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Como consequéncia das amplas criticas, segundo alguns fanzines, os punks
acabavam ganhando a “fama” de arrogantes, prepotentes e incompreensiveis diante
de outros grupos juvenis, insinuando que outros sujeitos adeptos do rock néo

desejavam entender a l6gica interna do movimento punk.

Tenho pena de quem me chama de punk sé porque danco
diferente deles e/ ou me visto as vezes como um alfinete no
ténis/ velho. As pessoas morrem de inveja de nos, assumimos
0 que somos e pouquissimas pessoas fazem isso. Cidade
Calhorda. Eles pensam que o negécio é surfe, rock de FM, e
gatinhas gostosas e burras. [..] Todo mundo s6 usa
mascaras.**!

Percebe-se que os editores de fanzine consideravam os ouvintes de rock de
FM como individuos alienados. Enquanto o jovem que consumia rock comercial sé
pensava em festas e “curticdo”, aqueles que ouviam musica punk tinham como meta
negar ao maximo a existéncia materialista em prol de melhorias na vida diaria nas
esferas da educacdao, renda, saude e trabalho. Os editores buscaram ratificar que os
artistas do movimento punk mantinham uma suposta marca que dialogava com o
protesto politico, marca essa que nao seria encontrada em outros géneros do rock.
Tal forma radical de se impor fazia parte das “regras do jogo”, pois ao tomar essa
postura teriam condicdes de demarcar novos espagos para a cultura punk,
afastando-a de quaisquer rétulos modistas — deixados para aqueles artistas de rock
do grande mercado de massa.

Pelo fato de o rock comercial possuir dezenas de cancbOes de protesto
politico, varios artistas se posicionaram contra esse tipo de acusacédo dos punks. Um
dos argumentos utilizados era o de que o punk ja teria morrido e seria necessario
incorporéa-lo a outras ramificagdes do rock. O Espunk, em um texto intitulado “Pds o
qué?”, respondeu a provocacado de Marcelo Nova, lider da banda de rock baiana
chamada Camisa de Vénus, que, assim como dezenas de grupos, comegou no

circuito underground e foi para a grande midia.*?* Supostamente, em um show o

1 ABSURDO FANZINE. Santos, 1986.

422 “Camisa de Vénus (também conhecido somente como Camisa) é uma banda de rock brasileiro.
Foi criada em Salvador quando Marcelo Nova (vocal), Robério Santana (Baixo), Karl Franz Hummel
(guitarra base), Gustavo Mullen (Guitarra solo) e Aldo Machado (Bateria) se reuniram em 1980. A
primeira apresentacéo foi em maio de 1982, em Salvador, e o langamento do primeiro compacto, Meu
Primo Zé e Controle total, aconteceu no mesmo ano. O primeiro album, Camisa de Vénus, foi langado
em 1983 pela Som Livre. Em 1983 o Camisa de Vénus se muda para S&o Paulo e assinam contrato
com a Som Livre. O nome da banda era considerado ‘indecente’ por muitos, sendo assim a
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cantor teria dito que o movimento punk havia acabado dez anos atras (dai o uso do
termo pas), ja estava em fase de total decadéncia. Marcelo Nova teria afirmado
ainda que os punks estavam caminhando para ficarem similares aos hippies. O

referido fanzine entdo respondeu:

Esse termo pds punk deixa a entender que o punk tivesse
sobrado morreu, que é postumo. Até quando eles inventarao
armadilhas para quer nos aprisionar em suas garras
sistematicas? [...] Como ficar calado diante de uma atitude
dessas?*®

Héa certa proximidade entre a resposta desse fanzine e aquela vista no Lixo
Cultural com relagdo a cancdo “Punk da Periferia?*, de Gilberto Gil (ver subcapitulo
4.2). Tal como naquela oportunidade, Marcelo Nova estava sendo acusado de aliciar
a cultura punk para a midia de massa, sendo que sua tentativa de decretar a “morte”
do estilo teria como intento facilitar a incorporacdo dos punks ao mercado. Diante
dessa “ameaca”, coube aos editores demarcar aquilo que seria punk e o que seria
rock comercial, para assim estipular novos espacos para a cultura punk. A revista

Vertigem publicou:

Os garotos dizem EU NAO QUERO. Ultraje diz MIM QUER
TOCAR. Ultraje diz EU ME AMO, os Garotos VOU FAZER
CcOCO - Ultraje diz CIUME, os Garotos INSATISFACAO. Dois
discursos claros, mas sobretudo duas atividades. Ultraje toca
nas radios. Garotos no Por&o.*?

divulgacdo em radio e televisdo seria inviavel. Diretores da Som Livre chamaram os membros da
banda para uma reunido e sugeriram a mudanca do nome da banda, Marcelo nova disse que mudaria
0 nome sim, e sugeriu que o novo nome da banda fosse ‘capa de pica'. O Camisa de Vénus foi
expulso da gravadora apés essa reunido. A gravadora também retirou o disco de catalogo e, por mais
de um ano, a banda ficou sem gravadora. Em 1985, assinaram com a RGE, que relangou o primeiro
disco da banda. Ainda em 1985, foi langado Batalhdes de estranhos, nesse disco o Camisa divulga o
single Eu ndo matei Joanna d'Arc.” LETRAS.COM.BR. Biografia de Camisa de Vénus. s/d.
Disponivel em: <http://www.letras.com.br/#!biografia/camisa-de-venus>. Acesso em 29/10/2015.

*23 ESPUNK. Salvador, 1986.

24 IXO CULTURAL. S&o Paulo, 1984.

% VERTIGEM. S&o Paulo, 1986. Destaque em caixa-alta dado pela fonte.
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A banda paulistana Ultraje a Rigor*® ficou conhecida no meio musical a
partir da gravagédo da cangao “Inutil”, que se tornou hino das “Diretas J&”, uma vez
que foi reproduzida pelo pai do movimento: Ulysses Guimardes.**’ Em certa
oportunidade, na Camara dos Deputados, o referido politico entoou a cancdo em
seu discurso contra o governo de Joao Batista de Oliveira Figueiredo.

Para fazer a distingdo entre os estilos musicais, a fonte comparou
fragmentos de cancdes do Ultraje a Rigor e de outra banda punk que, todavia, ficou
um tempo consideravel no mercado underground: os Garotos Podres. Enquanto
estes valorizam uma poética que flerta com o niilismo, o protesto e a rebeldia, o
Ultraje a Rigor, supostamente, conduz suas can¢fes de acordo com a Optica do
mercado de massa. Satirizando essa postura da banda paulista, o texto termina
deixando a seguinte indagacao: “Volto a minha casa, fecho a porta, ligo o radio, sera
que somos inutil?”*?® Parafraseando a composicdo do Ultraje a Rigor (Indtil, a gente
somos inutil'), o fanzine sugeria que o adjetivo serviria para algumas bandas de
rock, mas ndo para 0s grupos punks.

Mesmo com essa discordancia em relacdo aos punks que migraram para o
mercado de massa, alguns grupos do estilo musical chegaram a declarar nos

fanzines que nao viam nenhum problema na sua adesdo ao mercado fonografico.

426 «A historia do Ultraje a Rigor comegou no final de 1980 como banda cover, tocando Beatles, punk,
new wave e rock dos anos sessenta. A banda comecgou sua carreira se apresentando em festas e
bares, até que em 1982 durante uma conversa informal entre o lider Roger e o baterista Le6spa
surgiu a idéia de chamar a banda de Ultraje a Rigor. Em 1983, participaram do projeto Boca no
Trombone, em S&o Paulo, o que resultou na contratacdo da banda pelo produtor Pena Schmidt, da
WEA. O primeiro album da banda intitulado ‘N6s Vamos Invadir Sua Praia’, foi langado em 1984 e
garantiu a banda discos de ouro e de platina. O préximo grande sucesso da banda foi o EP
‘Liberdade Para Marylou’ langcado em 1986. Em 1989, chega as lojas o terceiro album da banda.
Intitulado ‘Crescendo’, o album trazia musicas cheias de palavrées e mesmo com as vendas em alta
nao foi bem aceito pela midia. Em 1990, a banda langou um disco de covers chamado ‘Por que
Ultraje a Rigor?’. Em 1992, descontentes com a gravadora, gravaram, de maneira independente, ‘Ah,
Se eu Fosse Homem’ e, em 1993 langaram o sexto album intitulado ‘O!’. Depois de langarem diversas
coletaneas, em 1998 eles langam ‘18 Anos Sem Tirar, pela Deckdisc, que reativou o sucesso da
banda que havia passado por uma crise de tanto mudar sua formacdo. Ver mais: MTV BRASIL.
Ultraje a Rigor. s/d. Disponivel em: <http://www.mtv.com.br/musica/artistas/ultraje-a-rigor/>. Acesso
em: 29/10/2015.

2" RAMOS, Eliana Batista. Rock dos anos 80. A construcdo de uma alternativa de contestacao
juvenil. Dissertacdo (Mestrado em Histéria Social), Pontificia Universidade Catélica de Sdo Paulo,
Séo Paulo, 2010, p.60.

**® REVISTA VERTIGEM. Sao Paulo, 1986.
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JVERDOSE~ Depois de langado o LP,vO
s vao entrar no esquema de grava-
doras, Ps e televisao?
DINHO- O que acontece no Brasil,com
0 surgimentos dessas novas bandas €
que, as bandas nao mudaram, a gente
nao mudou, O que mudou foi o pibli=
oo que passou a gostar de coisas in |
teligentes. s FMs mudaram quando
passaram a tocar novos canjuntos.

Nao vejo nenhuma diferen-
¢a em tocar em Frs "Tanto Faz" por-
que nao mudamos em nada,Nao abrimos
mao de nosso trabalho para poder fa
zer sucesso. Ninguém se vendeu nem
nada. Por isso é que nao nos inmpor-
tamos com 1sso.

7

cmd
Figura 70 — Overdose. Sao Paulo, 1986.

A entrevista ao Overdose (que, segundo o seu editorial, mostrava uma linha
de pensamento mais aberta) foi concedida por Dinho Ouro Preto, lider do grupo
brasiliense Capital Inicial.**® Nota-se que o cantor e letrista em todo o excerto tenta
defender o grupo, afirmando que ndo vendeu sua arte ao sistema somente para
fazer sucesso. Intui-se que as bandas punks que passaram a fazer parte do

mercado fonografico estavam habituados a ouvir esse tipo de pergunta, afinal, com a

429 «0 Capital Inicial surgiu em 1982, formado pelos irmaos Fé (bateria) e Flavio Lemos (baixo), ex-
integrantes do Aborto Elétrico, ao lado de Renato Russo, e Loro Jones (guitarra), oriundo da banda
Blitz 64. Em 1983, Dinho Ouro-Preto, apds um estagio como baixista da banda ‘dado e o reino animal’
(assim mesmo, com letras mindsculas), onde também tocavam Dado Villa Lobos e Marcelo Bonfa,
entra para os vocais. Em julho estreiam em Brasilia, tocando em seguida em Sao Paulo (SESC
Pompéia) e no Rio de Janeiro (Circo Voador). O primeiro LP, ‘Capital Inicial’, ja pela Polygram, foi
lancado em 1986 e recebeu 6timas criticas. ‘Um rock limpo, vigoroso, dangante e sobretudo
competente, a quilometros de distancia da mesmice que assaltou a musica pop brasileira nos Gltimos
tempos’, assim o jornalista Mario Nery abre a critica ao disco no caderno llustrada, da Folha de S.
Paulo, em 29 de julho de 1986. O album trazia musicas como ‘Musica Urbana’, ‘Psicopata’, ‘Fatima’,
‘Veraneio Vascaina’ (censurada pela Policia Federal), ‘Leve Desespero’ entre outras, e levou o
Capital Inicial ao seu primeiro Disco de Ouro. Em 1987, contando com o tecladista Bozzo Barretti em
sua formagdo, o Capital Inicial langa seu segundo disco, ‘Independéncia’, emplacando ‘Prova’,
‘Independéncia’, a regravagao de ‘Descendo o Rio Nilo’, e conquista o segundo Disco de Ouro. Neste
ano, é convidado para abrir os shows da turné do cantor inglés Sting em S&o Paulo (Estacionamento
do Anhembi), Rio de Janeiro (Maracand), Belo Horizonte (Estadio Independéncia), Brasilia (Estadio
Mané Garrincha) e Porto Alegre (Estadio Beira Rio). ‘Vocé Nao Precisa Entender’ chega as lojas de
todo o pais em 1988, com mais hits: ‘A Portas Fechadas’, ‘Pedra na Mao’ e ‘Fogo’. 1989 marca o
langamento de ‘Todos os Lados’, com destaque para as faixas ‘Todos os Lados’, ‘Mickey Mouse em
Moscou’ e ‘Belos e Malditos’. Em 1990 participam do festival Hollywood Rock, realizado em Séo
Paulo e no Rio de Janeiro.” VAGALUME. Capital Inicial - Biografia. s/d. Disponivel em: <http://www.
vagalume.com.br/capital-inicial/biografia/>. Acesso em: 29/10/2015.
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mudanc¢a de um circuito underground para o comercial, 0s jovens artistas teriam de
lidar com as contradicdes inerentes ao mercado de consumo. Desse modo, 0
desafio a ser enfrentado por esses sujeitos estaria justamente na necessidade de
impor as suas pretensdes artisticas em um mercado baseado numa intensa divisao
do trabalho e burocratizagdo, afloradas pelo fenémeno conhecido por
terceirizacdo.**°

Salienta-se que as maiores criticas tecidas pelos editores de fanzine giraram
em torno da new wave. Para varios criadores de punkzines, o referido estilo musical
nao passava de mero modismo, 0 que impedia 0s jovens de iniciarem uma reflexao
mais profunda sobre questdes sociais. Mesclando uma série de ritmos musicais do

431 sendo um dos

“primeiros movimentos terceiro-mundistas a vingar nas metrépoles”®, a new wave

‘reggae jamaicano de Peter Josh, Jimmy CIliff e Bob Marley

possuiu um viés politico, contudo, sua sonoridade e estética influenciavam
interpretacfes adversas. Chama a atencdo que o proprio movimento punk se valeu
da estética e engajamento da new wave para impor suas pretensfes sociais e
politicas.**®

Todavia, 0os punkzines interpretam a new wave por outra Optica, vide o caso
do Miséria, editado por Moreno. Nas paginas do seu impresso ele diz: “Nao fique ai
parado na sua casa, parado vendo TV ou se alienando com a New Wave, vamos
nos unir e lutar por um mundo melhor [...] Vamos nos unir antes que seja tarde
demais!!"*** Embora uma parcela do movimento punk interpretasse a new wave
como alienacédo, pode-se observar que os atritos se acirravam a medida que o estilo
musical ocupava mais tempo nas programacdes de radios e programas de TV,

conquistando uma polarizacao interessante no circuito das grandes gravadoras. A

4% “Esses processos anunciariam um novo momento da acumulacdo capitalista, no qual os

chamados novos paradigmas tecnolégicos e gerenciais incorporam mudanc¢as nos padrdes e uso da
forca de trabalho. Estes tém resultado numa crescente exclusédo social, que atinge largos segmentos
incorporados a sociedade de bem-estar na etapa anterior a acumulagéo. Essa exclusédo se apresenta
como um elemento estrutural da etapa que se inaugura, e ndo como uma resultante de uma crise
conjuntural e recessiva que seria superada com a recuperacdo da economia mundial.” BORGES,
Angela; DRUCK, Maria da Graga. Crise Global, terceirizacdo e a exclusdo do mundo do trabalho.
Caderno CRH. Salvador, n°.19, 1993. Disponivel em: <www.cadernocrh.ufba.br/include/getdoc.php?
id=1253&article=349>. Acesso em: 12/07/2011.

*3L CHACON, Paulo. O que é rock? 32.ed. S&o Paulo: Brasiliense, 1991, p.19.

*2 |hidem.

3 |bidem.

“3* MISERIA. Rio de Janeiro, s/d.
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4% e 0s Paralamas do Sucesso,

banda Blitz, liderada por Evandro Mesquita
encabecada por Hebert Vianna**®, séo exemplos de grupos que flertaram com esse
género do rock.

Na tentativa de abrir espaco para seu grupo, em 1983, os Paralamas do
Sucesso se prontificaram a abrir o | Punk Festival do Rio de Janeiro, que aconteceu
no Circo Voador (tradicional templo do rock brasileiro). O evento contou com a
participacdo de bandas punks cariocas como Coquetel Molotov, Eutanasia e
Descarga Suburbana, além de Lixomania Inocentes, Psykose, Ratos de Poréo e
Coélera, de Sao Paulo. A apresentacdo do grupo de Herbert Vianna revoltou os
punks gque estavam no local, fazendo com que o fanzine Manifesto escrevesse um

texto defendendo a participacédo dos Paralamas:

Entre 21:30 e 22:00 hs o grupo New Wave PARALAMAS DO
SUCESSO abriu o show dos punks, pombas; muitos foram
contra o som dos caras mas nos do M.P [Manifesto Punk]
temos um grande afeto por Herbert e Cia. Afeto e
principalmente, gratiddo. Como disse Herbert ao microfone...
“N6s damos a maior forga ao movimento punk, muitas vezes
emprestamos nossa aparelhagem ao COQUETEL MOLOTOV
e varias vezes ensaios juntos.” Podes creuza, € tudo
verdade.*’

Colaboracfes entre bandas de garagem tornaram-se corriqueiras, 0 que nao

significa que isso tenha se convertido em uma maior aceitacdo da arte dos

% “Banda carioca nascida do grupo teatral Asdrubal Trouxe o Trombone, no inicio dos anos 80.
Iniciada por Evandro Mesquita, um dos seus principais vocalistas e guitarristas, Ricardo Barreto
(Guitarra), Antonio Pedro Fortuna (contrabaixo), William Forghieri (teclados), Méarcia Bulcdo (vocais),
Fernanda Abreu (vocais) e Juba (bateria), a banda recebeu o nome de Blitz devido as constantes
‘paradas’ policiais de seus integrantes. O primeiro disco da banda foi um compacto langado em 1982
pela EMI-ODEON, contendo uma unica musica, Vocé ndao soube me amar. O ‘disquinho’ que,
vendendo 100 mil cépias em apenas trés meses, abriu caminho para o primeiro LP da banda langado
um ano depois. Iniciava uma carreira artistica de sucesso que duraria até 1986 com o fim do grupo. O
sucesso da Blitz conseguiu transformar o mercado fonografico brasileiro do inicio da década de 80
que se voltaria definitivamente para o rock dali para a frente.” DAPIEVE, Arthur. Brock: o rock
brasileiro dos anos 80. 52.ed. Rio de Janeiro: Editora 34, 2005, p.53. Apud: RAMOS, Eliana Batista.
Rock dos anos 80. A construcdo de uma alternativa de contestacdo juvenil. Dissertacdo (Mestrado
em Histdria Social), Pontificia Universidade Catoélica de S&o Paulo, S&o Paulo, 2010, p.119.

43«0 trio de rapazes que formou a banda Paralamas do Sucesso no Rio de Janeiro, em 1981,
também, havia feito parte da turma de jovens brasilienses que ajudaram a dar inicio ao rock brasileiro
dos anos 80. O grupo formado por Herbert Vianna (vocal e guitarra), Bi Ribeiro (contrabaixo) e Jodo
Barone (bateria), gravou o seu primeiro compacto em junho de 1983 com as cancfes Vital e sua moto
e Patrulha Noturna para logo depois, no final do mesmo ano, gravar o seu primeiro LP, Cinema Mudo,
pela EMI-ODEON. Em 1984, com o disco O passo de Lu, a banda alcangou um patamar consideravel
no cenario musical brasileiro com cangdes como Oculos e Meu Erro, tocadas a exaustéo na radio do
pais. Iniciava-se assim a trajetéria de uma das bandas primordiais no cenario brasileiro da década, o
q3ue perdura até os dias atuais.” Ibidem, p.123.

" MANIFESTO PUNK. Rio de Janeiro, 1983.
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Paralamas do Sucesso. Apesar da tentativa do fanzine de apaziguar os animos, €
nitido que Herbert Vianna, pelo menos no evento indicado, esperava ter a sua
muasica apreciada pelos punks — expectativa que, aparentemente, nao foi
correspondida. Naquela época, 0 grupo carioca havia entrado no circuito da Radio
Fluminense e ja estava gravando seu primeiro trabalho, “Cinema Mudo”.

Vale frisar ainda que o irméo do lider dos Paralamas do Sucesso, Hermano
Vianna, sempre se empenhou em abrir espacos para grupos que pudessem se
sobressair na cena musical brasileira. Foi a partir de sua mediacdo que bandas
punks de Brasilia passaram a ganhar maior dimensdo — e ndo por acaso alguns
fanzines de |4 ndo gostaram da interferéncia do analista musical em sua cena

underground.

Figura 71 — Plagio. Brasilia, s/d.

Somando todos os fatores, seria quase improvavel encontrar um impresso
cujo editor apreciasse a obra dos Paralamas do Sucesso. Ressalta-se, contudo, que
alguns punkzines tiveram seu espaco preenchido por artistas inseridos no mercado
de massa. No entanto, na visdo da maioria dos editores de impressos, todos os
artistas que tivessem acesso a midia deveriam ser refutados por completo.

Como ja pontuado, os punkzines foram arquitetados para divulgar a cena
underground e somente ela. Ndo se pode dizer que tal linha de pensamento foi
seguida sem desvios, mas estes deveriam ser evitados ao maximo. Afinal, de que
valeria divulgar em um impresso de pequena circulagdo uma banda punk (ou
qualquer outra) se ela ja estivesse inserida num sistema voltado para o mercado de
massa? Acredita-se que, por essa Optica, 0s editores procuraram manter um
pensamento relativamente coeso, uma vez que O objetivo estava em divulgar

bandas que tinham pouca ou nenhuma divulgacdo. Com esse intento, os editores
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‘cobravam” de forma veemente os punks, afirmando que eles sé poderiam ouvir

musicas que tivessem relagdo com a cultura punk e ndo fizessem parte do mercado

de massa (dai a rejeicdo de géneros como a MPB e o rock comercial).
Curiosamente, essa conduta inflexivel e rigida dos editores de fanzines

gerou algumas contradi¢bes dentro da cena:

De repente me pego até como exemplo: me correspondo com
punks do Pais a fora, apoio o movimento até o fim, acredito na
Anarguia, mas me reservo o direito de ouvir aquilo e até curtir
outras bandas que n&o sdo punks. Isso é tdo errado assim?

7

Acho que ndo. O que vale é a consciéncia, a vontade em
aprender e ajudar. Ja dizia Raul Seixas: nunca se vence uma
guerra sozinho, cé sabe que a gente precisa entrar em
contato...**®

A carta assinada por “Kid Sinistro” e publicada no Espunk possui um ponto
de vista dificil de encontrar nos punkzines. O jovem reservou para si o direito de
protestar contra essa rigidez imposta pelos punks, uma vez que, enquanto participe
ativo do movimento, impunha o seu desejo de ouvir outros estilos musicais,
salientando que isso ndo o tornaria um punk menos engajado. Seu ato “rebelde”
ainda foi reforcado por uma citagdo da musica “Por quem os sinos tocam”, de Raul
Seixas, artista que estava distante do universo e da afeicdo dos punks.

Em outro fanzine, Escarro, destaca-se um texto assinado por Gilvany
intitulado “Rétulos: Divisao e Desuniao”. Nele, o niilista afirma que os punks foram os
responsaveis pelo seu proprio “isolamento”, uma vez que o publico desse estilo
gostava de impor rétulos a outros artistas e estilos musicais. Ao final de seu texto
inflamado, o autor escreve: “Som nao diz nada. Uma pessoa pode ouvir samba e ter
uma consciéncia e ideal fodidos.”***

Intui-se que os editores acabaram por filtrar e silenciar outras formas de
protesto contra a rigidez imposta pelo movimento punk. De qualquer forma, aqueles
que “escaparam” deixam claro que havia punks que desejavam uma maior
flexibilidade no interior do movimento. Os préprios atritos de punks com artistas do

rock comercial j& se configuram como outros indicios de que havia niilistas que

438 ESPUNK. Salvador, 1984.
43 ESCARRO. Brasilia, 1986.
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contrariavam essa conduta rigida — vide a defesa que o fanzine Manifesto Punk
externou para os Paralamas do Sucesso**°.

Cabe destacar que as excecOes analisadas ndo foram suficientes para
quebrar as regras que ja estavam estabelecidas. O rock comercial foi interpretado
pelos editores como um género musical composto por sujeitos vendidos ao sistema
— cabendo aos verdadeiros punks afastarem-se desse tipo de contaminacdo. Assim
como os artistas da MPB, aqueles do rock comercial entoariam can¢cdes para a
classe média, ou seja, ndo estariam interessados em discutir os problemas sociais
dos jovens residentes nas periferias das metrépoles brasileiras.

Dito de outro modo, os editores de punkzines reiteraram o seu desprezo em
relacdo a ambos os estilos, lutando ativamente para manter a cena punk
underground ativa. E, a medida que seus artistas também foram se “popularizando”,
ndo passaram ilesos das criticas dos editores. Essa tensdo envolvendo os lideres do

movimento punk brasileiro e os produtores de fanzines serd o tema do proximo item.
4.4 “POPULARES E VENDIDOS”: TENSOES E CRITICAS

Varios jovens niilistas editores de fanzines estariam flertando com a
possibilidade de criar, movimentar e consolidar um movimento punk dito “puro”, livre
de qualquer contaminacdo do mercado fonografico, das tendéncias musicais da
época (mesmo o punk sendo uma delas) ou, como eles mesmos gostavam de
afirmar, “das porcarias de FM”. Para tais jovens, esse tipo de posicionamento era no
minimo “cédmodo”, uma vez que boa parte das musicas punks nem chegaram perto
de serem lembradas pelos programas das radios — salvo as especializadas em rock.

Além disso, frisa-se que, em uma dimensao mais ampla, foram as bandas de
rock comercial que contribuiram para propagar a proposta punk, fazendo com que o
estilo tivesse grande repercussdo na midia fonografica da época — tanto os grupos
gue vieram da cultura punk, entre eles Legido Urbana, Plebe Rude, Camisa de
Vénus, Capital Inicial, Ultraje a Rigor e Ira!, como aqueles que aderiram a proposta
punk como um recorte tematico e artistico de um determinado album. Um exemplo
nesse caso é o LP “Cabecga Dinossauro” (1986), dos Titas, ja citado, em que todas

as cancdes remetem a sonoridade, estética e construgdo poética dos punks.

440 MANIFESTO PUNK. Rio de Janeiro, 1983.
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Os editores punks perceberam que havia uma ameaca que poderia findar o
movimento underground. Partiram entdo a propor um estilo e conduta mais rigidos,
exigindo dos punks que participavam do circuito o engajamento politico, a defesa do
anarquismo, o ato niilista e a negacédo de qualquer estilo musical que nao fosse o
punk. Contudo, havia um problema central na criagdo dessa “couraga”, que passava
por um questionamento “simples”, porém imbuido de um forte sentimento identitario
e existencialista: qual punk ou grupo dentro da cena poderia ser citado como
exemplo de um “verdadeiro punk”? Tal pergunta era dificil de ser respondida, uma

vez que a cultura anarquista do punk foi absorvida pela indGstria cultural.***

Figura 72 — Suburbio Oi! Zine. Sdo Paulo, 1989.

No quadrinho, um punk de cabelo moicano, cheio de adornos e com o dedo
levantado — em um claro sinal corpéreo de pioneirismo — diz: “No comeco... eu era o
unico e verdadeiro punk!!"” Ao reclamar para si a vanguarda do movimento, o
primeiro personagem é surpreendido por outros quatro, que passam a fazer um
gesto similar ao seu, dizendo “Eu também”, até que o ultimo acrescenta “E eu”.
Expressando incredulidade ou discordancia, o primeiro punk aparece na sequéncia
do quadrinho de modo totalmente diferente: a feicdo comprimida e o ranger dos
dentes demonstram raiva, o seu dedo indicador ndo estd mais voltado para cima e

sua exclamacgédo denota desabafo: “Merda!l...” Representagbes como essa deixam

1 VITECK, Cristiano Marlon. Punk: anarquia, neotribalismo e consumismo no rock’n’roll. Espaco

Plural. Cascavel - PR, ano VI, n°16, set. 2005, p.53. Disponivel em: <http://ucbweb2.
castelobranco.br/webcaf/arquivos/13147/5061/punk.PDF>. Acesso em: 29/10/2015.
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claro que o movimento punk procurou trazer para si certo grau de “pureza” que,
apesar da impossibilidade de mensurar todas as suas caracteristicas, gerou as mais
variadas formas de rivalidade entre os seus participes — o que acarretou inimeras
tensdes entre eles (ver subcapitulo 2.4) e contribuiu para a “formagdo de
identidades™*?.

N&o ao acaso, comecaram a surgir entre os editores criticas a grupos que
em outros tempos eram mencionados como “mentores” do movimento punk
brasileiro: Colera, Olho Seco, Inocentes, Ratos de Poréo, entre outros. O eufemismo
em torno dessas bandas, observado em fanzines como o SP Punk, Espunk, Vix
Punk, Lixo Cultural, Os Miseraveis, Panico e Alerta Punk, foi desaparecendo
gradativamente. Varios impressos passaram a afirmar que os grupos citados seriam
vendidos ao sistema, caso do fanzine Asko no texto intitulado “Boicote aos Pseudo

Hard-Cores!!!”:

E incrivel como o movimento Punk é deturpado pela midia com
documentérios caluniadores, filmes idiotas, etc. e pior ainda,
deturpado por pessoas que se rotulam punk/ hard-cores mas
nao assumem uma postura de coeréncia com as idéias que
dizem defender. N&o iremos aqui enumerar todos as
deturpacfes que o mov. punk € vitima, tampouco as atitudes
incoerentes de pseudo-punks que infelizmente continuam
sendo muito vistos em nossa “cena” porque nos tomaria muito
espaco. [..] E muito facil cantar musicas de protesto, falar
algumas frases feitas antes das musicas, botar um visual e se
dizer punk, porém, nosso movimento é muito mais concreto.
[...] Nés ndo nos vendemos a bastardos que querem nos usar
para $$$.*°

Percebe-se que surge outro punkzine que procura definir o que é ser punk e
como deveria ser a conduta dos participes do movimento. Contudo, em outra
perspectiva, nota-se certa desilusdo do impresso com relacdo as bandas que
flertaram com o mercado de massa. Para o autor do texto, havia grupos que nao
colocavam em pratica aquilo que cantavam em suas can¢gfes — a OpOSi¢do ao
“sistema”, a defesa do anarquismo e o protesto politico —, suas formas de protesto
estariam cerceadas ao palco. Esse tipo de atitude dos “pseudopunks” sé cimentaria

as criticas que o movimento vinha recebendo de outros setores da sociedade, sendo

2 VITECK, Cristiano Marlon. Punk: anarquia, neotribalismo e consumismo no rock’n’roll. Espaco

Plural. Cascavel - PR, ano VI, n°16, set. 2005, p.55. Disponivel em: <http://ucbweb2.
castelobranco.br/webcaf/arquivos/13147/5061/punk.PDF>. Acesso em: 29/10/2015.
*% ASKO. Rio de Janeiro, 1986.
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o carater “modista” o rétulo que mais os atormentava. Indo mais além, o excerto
mostra um discurso que nao consegue encontrar uma referéncia positiva; critica 0s
“pseudopunks”, mas nao procura apontar um grupo que seguisse na contramao
dessa suposta tendéncia. Apesar da contradicdo, essa “escrita de si”*** tornava-se
um elemento importante para que 0s punks pudessem pensar sobre a que passos
trilhavam o movimento em que estavam inseridos.

De acordo com o Asko, o texto analisado anteriormente, que foi fotocopiado
no fanzine, deveria ser distribuido na porta de uma casa noturna chamada Garage,
no dia do show do Célera, em um nitido protesto almejando questionar o trabalho e
a trajetéria underground do grupo punk liderado por Redson.**® Tal intento s6 n&o foi
concretizado porque, segundo o impresso, as copias nao ficaram prontas a tempo.

De fato, a continuacéo do escrito critica a banda de Redson com raiva e acidez:

[...] Hoje a noite tem festa punk no Garage!!! E advinha quem
vai tocar??? A banda que fez histéria do mov. Punk Brasileiro,
o Colera!''! E por apenas $7!!' Que imperdivel, ndo? E para
completar a zueira tem os pseudo-cores Cynicas e Serial Killer
gue ndo valem nem a pena comentar. Triste, ndo? Bem agora
a escolha é sua, vocé pode beber um goré, esnobar o cara,
fechar os olhos e esquecer tudo o que vocé leu, afinal é um
show do Colera; do Célera caralll**

Esse fanzine simboliza um sentimento de descrenca para com 0 grupo
Cdlera, ndo reconhecendo a importante trajetoria da banda punk paulistana. Além de
considerar o valor do show caro, o editor afirma que aqueles que fossem até o
evento teriam a possibilidade de se “alienar”, esquecendo toda a proposta de luta e

engajamento dos punks. Dito de outro modo, o excerto responsabiliza o Colera por

44 Everton de Oliveira Moraes analisa que os fanzines externam uma espécie de “escrita de si” a

partir da leitura de Michel Foucault. Ver: MORAES, Everton de Oliveira. A escrita punk como forma de
subjetivacdo. Anais Eletrdnicos do VIII Encontro Internacional da ANPHLAC. Vitéria, 2008.
Disponivel em: <http://anphlac.fflch.usp.br/sites/anphlac.fflch.usp.br/files/everton_oliveira_moraes.
pdf>. Acesso em: 29/10/2015. Sobre o livro de Michel Foucault, ver: FOUCAULT, Michel. Etica,
sexualidade e politica: Ditos & Escritos. Vol.5. Tradug¢édo de Elisa Monteiro e Ines Autran Dourado
Barbosa. Rio de Janeiro: Forense Universitéria, 2006.

45 “E s30 os sentimentos de indignagado e odio que, como ja foi dito, que constituem uma das bases
da cultura punk. Com efeito, pode-se dizer que a revolta, motivada pelo sentimento de édio, foi para
esta, desde o inicio da década de oitenta, o operador ético da transformacéo de si e da atualidade.
‘Destruir o sistema, destruir a religido’, a transformacdo social e subjetiva desejada quase sempre
aparece sob o signo da destruicdo, do desfecho final da ordem vigente, dos valores estabelecidos.
Porém tudo leva a crer que essa destruigdo reivindicada € apenas um recurso retérico, ou antes, uma
energia bruta que seria preciso domar. Para que se tornasse produtiva, a energia desse 6dio ndo
deve ser apenas destrutiva, rancorosa e caética, ela deve ser submetida e contida dentro de uma
forma para que se pudesse chegar aos resultados desejados.” MORAES, op. cit., p.7.

*® ASKO. Rio de Janeiro, 1986.
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uma grande parcela das criticas que o punkzine se prontificou a fazer, as quais
seriam extensivas aos demais grupos que iniciaram o movimento punk da cidade de
Sédo Paulo, bem como aqueles jovens punks que, na condicdo de publico, ainda
insistiam em acompanhar os shows de bandas punks interpretadas como vendidas,
ultrapassadas e comercidveis. Em sintese, o texto visava “desconstruir’®’ a
imagem, o engendramento e a cena underground construida ao longo da década de
1980.

Cabe notar, contudo, que no caso do Grupo Coélera as criticas ja vinham de
longa data. As inser¢cdes do grupo na grande midia, os contatos de Redson com
artistas do rock comercial e a criacdo de um fa-clube foram fatores que contribuiram
para moldar a visdo de alguns editores de fanzine.**® Em se tratando do Gltimo ponto

elencado, Redson um dia exclamou:

P [Péanico]: Vocé ndo acha meio contraditério o Célera ser uma
banda Punk, e ter um fa-clube, que é uma coisa ligada aos
superstars da musica pop.

R [Redson]: N&o completamente coerente. Porque tudo vem da
preocupacdo da gente de informar as pessoas. Estavam
chegando milhares de cartas e ndés ndo tinhamos como
responder todas, entdo foi criado o fa-clube para redigir um
texto Gnico para informar a todos.**

Vale mencionar que o questionamento vem de um fanzine que sempre
abordou intensamente (e euforicamente) a obra do Coélera — o Panico (ver capitulo
3). De qualquer forma, os argumentos de Redson em prol de seu fa-clube geraram
mais repercussao negativa do que positiva — por mais que o grupo tenha mantido
sua trajetdria artistica na esteira do circuito alternativo. Todavia, frisa-se que o

Célera nao foi o unico renegado pelo movimento que ajudou a implantar no Brasil:

O que serd que acontece com bandas como Coélera, Rdp
[Ratos de Porao], Inocentes e outras que se vendem para um
sistema e para a midia e tao futil e facil. Sera dinheiro, fama ou
0 qué? Ou sera falta de personalidade mesmo. N&o critico
essas bandas por elas terem mudado, sé que elas ndo podem
usar a imagem punk para fazer sucesso e viverem da fama que
fizeram nos circuitos undergrounds do pais. TOMEM
VERGONHA E BOICOTEM ESTAS BANDAS, DE PUNKS

*" DERRIDA, Jaques. Posi¢ées: Semiologia e Materialismo. Tradugdo de Maria Margarida Correia

Calvente Barbosa. Lisboa: Plantanto, 1972.
448 para conhecer como funcionava o fa-clube e os “Boletins do Colera”, ver subcapitulo 3.3.
449 PANICO. S&o Paulo, 1986.
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ELAS NAO TEM NADA. APENAS MERCENARIOS EM BUSCA
DE FAMA E DINHEIRO. =" LR $SSSS$$$P. 0

Apesar de sustentar a linha critica, o Desabafo traz um raciocinio que segue
em outra direcdo. O editor ndo enxerga com pesar as mutagdes das bandas, desde
que ndo quisessem manter sua arte dentro do underground e da grande midia. O
fanzine propunha ao seu publico a necessidade de boicotar os grupos que
mantivessem essa postura dubia, que seria um ato imoral, de acordo com sua
Optica, uma vez que o mercado de massa sempre fora alvo de criticas dos punks ao
longo de sua constituicdo histérica.*** A decis&o referente a qual caminho seguir
ficaria a cargo das bandas; afinal, como anteriormente colocado (ver capitulo 3), ha
um forte existencialismo em torno da decisdo de sair do underground ou ficar nele,
nutrido por todas as tentac¢des oriundas das ofertas do mercado de massa.

De qualquer maneira, € nitido que houve uma mudanca de panorama:
grupos punks “tradicionais” do Brasil passavam a ser considerados por fanzines
como vendidos ao mercado. No entanto, mesmo reconhecendo que os editores
tentaram arquitetar um movimento punk puro, seria injusto imputar o descrédito da
cena somente a conduta das bandas, haja vista que a pesquisa verifica que algumas
atitudes tomadas eram de fato niilistas e undergrounds — vide o caso do grupo
Colera, que negou trés contratos com gravadoras de expressao.

Faz-se necessario refletir sobre esse descrédito em uma dimensdo mais
ampla. O movimento punk underground teve seu apice até 1987, periodo em que 0s
grupos conseguiram gravar LPs, fizeram incursdes pela TV e contatos com
punkzines estrangeiros — o que gerou a polarizacdo do Célera dentro da cena (vide
as turnés do grupo pela Europa). Passado esse momento, que foi marcado por
varios atritos, a cena punk comecou a decrescer: o0 numero de fanzines decaiu, a
circulacdo ficou menor e cidades como S&o Paulo, Rio de Janeiro, Salvador,
Teresina, Porto Alegre e Brasilia tiveram pouquissimas mobiliza¢cdes dos punks (no

caso especifico de Sdo Paulo, as brigas entre grupos podem ser consideradas fator

9 DESABAFO. Rio de Janeiro, 1989.

%1 “Essa critica a base ideoldgica do Rock comega desde o inicio da década em Nova York com Lou
Reed e o Velvet Underground, continua com David Bowie e assume contornos definitivos com o
movimento punk a partir de meados da década. Tendo sua estrela maior no grupo Sex Pistols e seu
segundo vocalista, Sid Vicious, o punk-rock inglés vai se apoiar no Clash e em outros grupos que
para manter as raizes do punk se recusavam a aceitar os convites das grandes gravadoras e se
mantiveram diretamente ligados ao publico dos pubs londrinos. Nos EUA, o Damned, o New York
Dolls, o Kiss, o Heartbreakers davam continuidade ao trabalho de Lou Reed.” CHACON, Paulo. O
que érock? 32.ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1991, p.19.
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de destaque que influenciou essa nova conjuntura). Contudo, o colapso da cena nao
inibiu o surgimento de novos integrantes, que, sem duvida, devem ter ficado
frustrados diante das histérias ouvidas dos punks a respeito do inicio da década de
1980 e sua comparacao com a nova realidade.

Em outra via, deve-se levar em conta que o mercado underground sempre
possuiu (e ainda possui) um formato piramidal (ver subcapitulo 1.2). O surgimento
de novas bandas (o nimero é incalculavel), a popularizacdo da proposta punk e a
expansdo das gravadoras alternativas engrossaram novos “niilistas” na base,
fazendo com que os grupos que estavam no topo (Célera, Ratos de Pordo, Os
Inocentes etc.) passassem a ser indagados sobre qual caminho desejavam seguir —
para, quica, abrir novos espacos dentro da piramide. Na condicdo de editores, 0s
punks mantiveram uma postura inflexivel com relacdo a outros estilos musicais
(niilismo punk), uma vez que o mercado underground se constituiu dessa forma; e,
como os grupos citados flertaram com o mercado de massa, a eles foram dirigidas
pesadas criticas, independentemente de seu importante histérico na constituicdo da
cena.

Tais circunstdncias também foram vivenciadas por grupos punks
internacionais, como, por exemplo, a banda Sex Pistols, que modificou os padrbes
de comportamento dentro do punk rock. Varios fanzines do inicio da década de 1980
pesquisados rechacaram o grupo britanico, sendo que esses impressos afirmavam
que o punk hard-core*® era o caminho que todos os punks deveriam seguir — a
banda Ratos de Porao foi uma que defendeu essa postura de forma veemente.

Sinaliza-se, assim, que os editores de fanzine que comegaram a produzir
seus impressos no final dos anos de 1980 e inicio dos 90 mantiveram a postura
inflexivel supracitada e a aconselhavam para os demais integrantes do movimento
punk. Todavia, a partir dos anos de 1990, emergiram impressos com uma linha
tematica mais aberta e maleavel, abrangendo outras propostas que surgiram dentro

do rock (uma vez que o espago no mercado brasileiro para o estilo ficava cada vez

52 Segundo Roberto Camargo de Oliveira, o punk hardcore comegou nos EUA e caracterizou-se por

ser um “desdobramento do punk rock caracterizado por tempos acelerados, cangdes curtas
(rompendo com o padrdo verso-refrdo-verso), performance agressiva, vocais estridentes, uso de
notas mais pesadas (recorrendo inclusive a outros tipos de afinac@o dos instrumentos de corda que
ndo o tradicional, em mi) e letras com abertos protestos politicos e sociais, expressao de angustias,
frustracdes, descontentamentos e revoltas individuais ou coletivas”. OLIVEIRA, Roberto Camargos
de. Do punk ao hardcore: elementos para uma histéria da musica popular no Brasil. Temporalidades.
Belo Horizonte, vol.3, n°1, jan.-jul. 2011, p.134. Disponivel em: <http://www.fafich.ufmg.br/
temporalidades/pdfs/05p127.pdf>. Acesso em: 29/10/2015.
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mais escasso). Entdo, o fanzine, tdo préximo ao punk durante a década de 1980,
passou a ganhar novas dimensdes e a apresentar um padrdo estético totalmente
diferente (ver capitulo 5).

A pressdo de novas bandas, a decadéncia do circuito punk e as incursdes
dos grupos pioneiros pelo mercado de massa podem ser apontadas como fatores
gue concorreram para que os punkzines interpretassem alguns grupos punks como
“vendidos” ao sistema. Contudo, destaca-se que, diante da nova conjuntura dos
anos 90, alguns editores se esforcaram para identificar quais grupos seriam
responsaveis pela diminuicdo do circuito underground nos moldes até entdo
conhecidos (dai o questionamento da conduta dos grupos punks citados neste
capitulo).

Por fim, apesar das criticas, Cdlera, Ratos de Pordo, Inocentes e outras
bandas lutaram por um espaco dentro da midia, que foi conquistado com relativo
éxito. Alcangaram suas pretensdes artisticas, receberam varias influéncias sonoras,
lutaram por elas, divulgaram a cultura punk e procuraram conferir ao estilo uma
marca de popularidade. Em outras palavras, colocaram o punk na histéria da Musica
Popular Brasileira, valendo-se de suas teméaticas, impondo seus padrdes estéticos e
infiltrando-se em diferentes nichos de mercado — inclusive criando um préprio. O
aprofundamento desse debate sobre o punk como musica popular sera realizado no

préximo subcapitulo.

4.5 PUNK E A MPB: INCORPORACAO E CONFLITO

No inicio deste capitulo, com base em uma leitura critica de autores que se
debrucaram sobre o conceito de Muasica Popular Brasileira, foi possivel observar
como a interpretacdo em torno da mdusica popular estd atrelada a um recorte
historico e metodoldgico, aléem de repleta de subjetivismos. Diante desse quadro,
segundo Marcos Napolitano, novos trabalhos sobre a questdo da “MPB”, para
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lograrem éxito, teriam de enfrentar alguns “desafios basicos””°, em especial a

“‘incorporagao de novas fontes e dados e estender as analises para além das ‘obras

53 NAPOLITANO, Marcos. A historiografia da musica popular brasileira (1970-1990): sintese
bibliografica e desafios atuais da pesquisa histérica. ArtCultura. Uberlandia, vol.8, n°.13, jul.- dez.
2006, p.149. Disponivel em: <http://www.seer.ufu.br/index.php/artcultura/article/view/1422/1283>.
Acesso em: 24/10/2015.
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primas”**. Tendo em mente essas reflexdes que se somam ao debate acerca da
musica popular, acredita-se que a presente pesquisa reune condi¢es teodricas e
documentais para conceder aos punks um espaco mais amplo na seara da Mdusica
Popular Brasileira.

A incorporacao dos fanzines como forma de problematizar o estilo musical
permite verificar que o movimento punk, em varios momentos, direcionou e seguiu
na mesma direcdo da trajetdria da Musica Popular Brasileira. Em épocas de
globalizacdo econdmica e cultural, torna-se enriquecedor priorizar a Optica dos
hibridismos**®, bem como reconhecer que a rigidez de algumas analises é resultante
de um processo histérico complexo, abrangendo influéncias politicas, sociais e
culturais e alimentado por certa preocupacdo em definir o que seria essencialmente
popular na seara musical. Em um mundo multicultural e globalizado, caminha-se,
entdo, para perspectivas analiticas que podem ser assim sintetizadas: aquela que
interpreta a Mdsica Popular Brasileira através do folclorismo; e aquela que
reconhece que a MPB trilhara uma linha cada vez mais eclética e multicultural.

Indo pela segunda via indicada, salienta-se que a musicalidade punk foi um
importante agente politico dentro da Musica Popular Brasileira, uma vez que serviu
como elemento de protesto durante a “abertura politica”, um dos fatos historicos
mais importantes para a estruturacdo politica e social da “Nova Republica”. E,
diferentemente daquilo que prop6e Marcos Napolitano, a andlise dos fanzines
possibilita inferir que o rock contribuiu para a abertura politica tal como a Musica
Popular Brasileira, atraindo para o debate politico jovens que ndo se identificavam
com a MPB. Em sintese, concorda-se com o pesquisador quando afirma que a trilha
sonora da abertura politica foi a MPB, mas desde que nela esteja inserida a
proposta do punk rock.**®

Também se nota que os editores de fanzines impuseram duras criticas ao
Governo Militar e a Nova Republica, ratificando a importancia da cultura punk, uma
vez que serviu para que uma parcela da juventude refletisse sobre os rumos de um
pais que havia acabado de sair de um dos periodos mais tristes de sua histéria.

Ademais, nota-se que a musica punk proporcionou um espa¢o mais democratico e

*** Ibidem.

455 CANCLINI, Néstor Garcia. Culturas Hibridas: estratégias para entrar e sair da modernidade.
223.ed. Traducao de Heloisa P. Cintrao e Ana Regina Lessa. Sao Paulo: Edusp, 2000.

4% NAPOLITANO, Marcos. MPB: a trilha sonora da abertura politica (1975/1982). Estudos
Avancados. Sao Paulo, vol.24, n°.69, 2010. Disponivel em: <http://www.scielo.br/scielo.php?pid=
S0103-40142010000200024&script=sci_arttext>. Acesso em: 09/01/2015.
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direto para que uma parcela da juventude dos suburbios das grandes cidades
brasileiras pudesse se manifestar, sem se prender a padrdes estilisticos ou estéticos
com que pouco (ou em nada) se identificava.

Em outras palavras, o punk democratizou 0 campo musical brasileiro, em um
periodo em que a democracia havia se tornado imperativo; implodiu a poética
perfeita com seu discurso direto (repleto de palavrdes), que deu félego aos jovens
gue desejavam se manifestar de acordo com sua cultura periférica; e quebrou os
paradigmas dos instrumentos musicais, haja vista que trés acordes sdo mais do que
suficientes para compor uma cancao. Em sintese, o universo em torno da maxima
punk “do it yourself” encorajou o jovem do suburbio a contribuir para a abertura
politica e a redemocratizacao.

No tocante a estética, o punk procurou demarcar seu espago na Musica
Popular Brasileira de modo firme, compacto e agressivo. As palavras grosseiras e as
rimas sem nexo teriam como principal objetivo o choque*’, e foi através dele que os
grupos retratados nos fanzines conseguiram discutir sobre o cotidiano vivido nas
periferias de maneira livre, muito embora se acredite que essa forma de expressao
peculiar foi também um dos principais motivos para que setores da sociedade, da
midia e da academia se incomodassem com a presenc¢a dos punks nas ruas, shows
e programas de TV.

Pelas questdes até entdo apresentadas, cabe esclarecer que o debate
estético ndo € um problema — ao contréario, haja vista que contemplou ao longo da
histéria uma série de discussdes frutiferas, seja no campo da filosofia, da musica ou
das artes em geral. O que se busca problematizar é o papel da muasica punk dentro
da seara histérica da Musica Popular Brasileira, mesmo sabendo o quao tensionada
e subjetiva ela é.

Ao observar os trabalhos de editores e artistas que foram reproduzidos nos
punkzines, nota-se que procuraram imprimir uma arte ao alcance de sua época.
Perceberam que a cultura punk havia possibilitado a democratizacdo da musica e
apropriaram-se do estilo musical para discutir sobre seus dilemas pessoais, 0s

problemas do bairro, da cidade e do pais.

5" PRADO, Gustavo dos Santos. A cultura punk e a folha A-4. Uma discussao sobre a estética dos

fanzines (Anos 80). Il Congresso Internacional de Estudos do Rock. Cascavel - PR, de 04 a 06 de
junho de 2015, p.1-10. Disponivel em: <http://www.congressodorock.com.br/evento/anais/2015/
artigos/3/artigo_simposio_3 223 gustavodossantosprado@yahoo.com.br.pdf>. Acesso em: 20/10/
2015.
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Enquanto vocé

De paleto e gravata
Aparece na TV e diz coisas
Que néo consigo entender
O que é que eu faco

Vou fazer coco

Vocé vive prometendo
Que tudo vai mudar

Que tudo vai melhor

Mas cada vez mais

Esta pior a situagéo
Enquanto vocé promete
Vou fazer coco

Enquanto vocé

Sobe no palanque

Pra tentar enganar

Todo mundo

Enquanto vocé fala

Vou fazer coco **°

A musica dos “Garotos Podres” valeu-se de uma necessidade fisiologica
como forma de protestacdo. O narrador afirma ir até o sanitario toda vez que os
rumos da politica brasileira sdo anunciados na televisdo. Para o sujeito, a aparicdo
de politicos na midia resultaria em meras promessas sem fundamento pratico algum,
uma vez que sua vida ndo mudaria s6 porque parou para ouvir mais um discurso
corrigueiro.

Esse jovem estava descontente com a direcao tomada pela Nova Republica
Brasileira: a sociedade havia se mobilizado, sem conseguir eleger diretamente um
presidente civil; a economia estava em colapso, gerando em cinco anos quatro
planos econdmicos; a violéncia era avassaladora e afetava a qualidade de vida da
populacdo suburbana; o desemprego atingia um patamar insustentavel; a descrenca
na classe politica era generalizada; e a educacdo, péssima. Ou seja, na poética
estavam implicitos os diversos entraves que prejudicavam a vida da maior parte da
populacao jovem brasileira. Por essa Optica, os problemas econdmicos, a violéncia,
o desemprego, a inflacdo, a descrenca na classe politica, o parco mercado de
trabalho e a falta de uma educacéo de qualidade — que foram vivenciados pela
sociedade brasileira durante a década de 1980 e se arrastam até a atualidade — néo

sdo problemas “essencialmente” populares.

%8 Garotos Podres. Vou fazer cocd. Album “Mais podre do que nunca”. Rotten Records, 1985. Apud:

CAMPO DE CONCENTRACAO. Rio de Janeiro, 1985.
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Indo mais além, como a musica ndo depende da academia para legitimar-se,
a tese acredita que € funcdo da segunda se aproximar das resultantes culturais
provenientes das sonoridades. Contudo, sabe-se que, em poéticas que possuem um
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carater “puramente pragmatico””, o debate sobre a “pratica se inflama, porque a

pratica interiorizada sempre é marcada por conflitos e divergéncias”®.

Pelo fato de se entender a arte como uma teia complexa resultado da
“experiéncia e da pratica™®', frisa-se a luta dos editores de fanzines para negar as
tendéncias do mercado, considerando o punk como um estilo musical que seria 0
melhor para a perspectiva do movimento. Ja foi possivel verificar como os editores
chegaram a ser inflexiveis com relacdo ao consumo de outros estilos musicais, e
todos os atritos que foram gerados em torno das musicas disseminadas pelo
mercado de massa — o tao repetido “sistema”. Para a maioria dos editores e artistas,
a musica punk tinha de ser algo puro, inviolavel e “descontaminado” de qualquer tipo
de influéncia.

Todavia, cabe ressaltar que o punk procurou consolidar suas caracteristicas
dentro da cultura musical nacional. Sua rigidez € compreensivel, uma vez que sua
matriz internacionalista exige uma constante defesa de si mesmo para estruturar sua
edificacéo.

Discutir o que seria a Musica Popular Brasileira, afinal de contas, acaba se
tornando fonte inspiradora de musicos, criticos, literatos, jornalistas e historiadores
das mais diversas influéncias ideoldgicas. Distantes de querer findar essa discusséo,
suas premissas ratificam que a masica punk, por ser uma arte pragmatica, chamou a
atencdo do mercado daquela época, e nao por acaso o estilo se tornou “popular” e
ainda hoje possui nomes que se sobressaem no cenario musical brasileiro.

Se ainda ha fortes razbes para que a historiografia aqui problematizada
mantenha o punk distante da Musica Popular Brasileira, uma vez que nitidamente ha
uma predominancia do gosto e do padréo estético nas analises académicas que
foram indicadas, isso aqui € questionado, no sentido de valorizar o legado do punk

para a historia da MPB, que deve ser mais explorado. Pelas questdes colocadas na

%% SCHUSTERMAN, Richard. Vivendo a arte: o pensamento pragmatista e a estética popular.

Traducéo de Gisela Domschke. S&o Paulo: Editora 34, 1998.
9 |bidem, p.55.
1 |bidem, p.48.
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presente tese, que interpreta a arte como consequéncia da “arte de viver’*®?,

procurou-se discutir com o paradigma estético-folclorista que ainda persiste nas
interpretacbes da historia da Mdusica Popular Brasileira, salientando que estilos
populares, urbanos e globalizados, como as vertentes do rock, do rap, do funk, do
axé e do sertanejo universitario, consistem em um importante legado para futuras
analises; que, invariavelmente, terdo dificuldades na investigagéo devido a rigidez do
meio académico sobre o que seria efetivamente popular e nacional.

Por fim, diante do recorte da fonte, dos temas, da temporalidade, da teoria e
da histéria presente na tese, considera-se que o punk se desdobrou como um
movimento na histéria da Mdusica Popular Brasileira, mesmo se sabendo das
restricbes que esse tipo de investigacdo podera enfrentar.

O préximo capitulo abarcara as relagdes entre fanzines, punks e a grande
midia, uma vez que a pesquisa entende que essa cultura alternativa foi absorvida
pelo mercado de massa. Para tanto, pretende-se questionar as tensdes entre 0s
punkzines e emissoras de TV, jornais e revistas durante os anos de 1980, tendéncia
que se configurou como uma forma de resisténcia (ver subcapitulo 5.3).
Posteriormente, mostrar-se-a como a cultura dos fanzines foi incorporada nos anos
de 1990, avancando para a televisdo e as midias digitais (ver subcapitulo 5.4). Esse
tipo de evento gerou modificacBes substanciais na estética dos fanzines, que
perderam o0 seu padrdo agressivo, assunto que serd abordado em um excerto a
parte (ver subcapitulo 5.5). Caminhando para o fim, considera-se a necessidade de
discutir a relagdo dos fanzines com as midias e redes sociais contemporaneas (em
especial o Facebook), salientando a importancia da estética da colagem — o recorta
e cola — para o funcionamento dindmico das midias digitais (ver subcapitulo 5.1). E,
diante dessa conjuntura, a tese ira examinar como 0s simbolos da morte e a pratica
do niilismo foram tomados enquanto formas de resisténcia da cultura punk (ver

subcapitulo 5.2).

%2 SCHUSTERMAN, Richard. Vivendo a arte: o pensamento pragmatista e a estética popular.

Traducdo de Gisela Domschke. Sdo Paulo: Editora 34, 1998, p.132.
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CAPITULO V — FANZINES E PUNKS: MIDIA, RESISTENCIAS E CRISE

Inicialmente, problematiza-se a apropriagcdo da técnica da colagem por
intermédio do processo de midiatizacdo. Posteriormente, a tese investiga o uso de
simbolos da morte como forma de resisténcia dos punks e sua cultura através do
nillismo. Adiante, pretende-se discutir as tensdes e incorporacdes da cultura dos
fanzines pela grande midia. Por fim, serdo examinadas as mudancas estéticas por

gue passaram os fanzines ao longo da década de 1990.
5.1 COLAGEM: PULVERIZACAO E CRIACAO

O século XX foi marcado pela expansdo da midia de massa*®®, ao passo que
as novas midias digitais*®* se disseminaram a partir da virada de milénio, tendo
como caracteristicas marcantes a sua horizontalidade, interatividade e suas ligacdes
em torno de redes.*®® As formas de comunicacdo e a linguagem assumiram um
papel de relevo nas novas midias contemporaneas, sendo constantemente
renovadas e diversificadas, uma vez que, “do ponto de vista da cultura, a linguagem
instaura-se para sistematizar a expressao do discurso, sem sua ambientacdo de um
processo mutavel e deslizante”.*®

As midias digitais permitem que 0 sujeito se torne protagonista de sua
prépria mensagem*®’, descentralizando as ideias, outrora polarizadas em
seguimentos da industria cultural, tais como meios impressos, televisivos,

radiofébnicos e cinematogréaficos. Dito de outro modo, o usuéario de midias digitais

53 MIKOLCI, Richard. Novas conexdes: notas tedrico-metodoldgicas para pesquisas sobre o uso de

midias digitais. Cronos. Natal, UFRN, vol.12, jul.-dez. 2011, p.13. Disponivel em: <http://periodicos.
ufrn.br/cronos/article/view/3160>. Acesso em: 31/10/2015.

44 “Midias digitais sdo uma forma de se referir aos meios de comunicagao contemporaneos baseados
no uso de equipamentos eletrénicos conectados em rede, portanto referem-se — ao mesmo tempo — a
conexao e ao seu suporte material. Ha formas muito diversas de se conectar em rede e elas se
entrecruzam diversamente segundo a juncdo entre tipo de acesso e equipamento usado. Por
exemplo, é possivel conectar-se por meio do uso de rede de telefonia fixa, wi-fi ou rede celular assim
como essas formas de conexdo podem se dar por computadores de mesa, portateis, celulares ou
tablets. E muito diferente acessar a rede por meio de um computador fixo em uma lan house usando
linha telefénica ou acessa-la com o uso de um smartphone pela rede celular. Dentre os elementos
que variam destacam-se a frequéncia de acesso, a mobilidade, a velocidade da conexdo e o tipo de
redes em que o usuario se insere.” Ibidem, p.12.

%5 |bidem, p.13.

% GARCIA, Wilton. Linguagem, midia e consumo: estudos contemporaneos. In: REBECHI JR,
Arlindo; GONZALES, Lucilene; MACIEL, Suely (Orgs.). A linguagem nas midias na era da
convergéncia. 12.ed. Sdo Paulo: Cultura Académica, 2014, p.198.

" MIKOLCI, op. cit., p.14.
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possui, a partir da interacdo, a capacidade de se colocar como atuante no centro de
determinados discursos, assumindo posturas politicas, sociais e culturais,
publicizando-as e “privatizando a sociabilidade™*®. Isto é, verifica-se “a reconstrucédo
das redes sociais ao redor do individuo, o desenvolvimento de comunidades
pessoais, tanto fisicamente quanto online™®°.

Contribuindo para compreender essas questdes na seara das humanidades,
esta investigacdo questiona se as midias digitais contemporaneas incorporaram de
forma proficua a estética da colagem, uma vez que o trabalho ja apontou que o
fanzine passou pelo processo de midiatizacdo*’°. Logo, focaliza-se a estética da
colagem como técnica para auxiliar na discussdo sobre como as midias

contemporaneas sao engendradas.

Figura 73 — Vitimas do Sistema. Sao Paulo, 1991.

4% CASTELLS, Manuel. A Sociedade em Rede. Traducdo de Roneide Venancio Majer, com
colaboracédo de Klauss Brandini Gerhardt. Vol.1, 82.ed. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1999, p.426.

9 |bidem, p.426.

"% Incorpora-se a proposta de Muniz Sodré, que afirma que, no final do século XX, o mundo
globalizado impds a existéncia de um “ethos midiatizado”. Segundo o autor, “a midiatizagédo € uma
ordem de mediac¢des socialmente realizadas no sentido da comunicacdo entendida como processo
informacional a reboque de organizacdes empresariais e com énfase num tipo particular de interacao
— a que poderiamos chamar de ‘tecnointeragao’ — caracterizada por uma espécie de protese
tecnoldgica e mercadologica da realidade sensivel, denominada médium. Trata-se de um dispositivo
cultural historicamente emergente no momento em que 0 processo da comunicagdo € técnica e
industrialmente definido pela informacéo, isto €, por um regime posto quase que exclusivamente a
servico da lei estrutural do valor, o capital, e que constitui uma nova tecnologia societal (e ndo uma
neutra ‘tecnologia de inteligéncia’) empenhada num outro tipo de tecnologia eticopolitica”. MUNIZ,
Sodré. Antropolégica do Espelho: uma teoria de comunicacéo linear e em rede. 62.ed. Petrépolis -
RJ: Vozes, 2011, p.21-22.
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O liquidificador ilustrado mistura ideias punks, entre elas a “colagem’,
denotando a importancia que a técnica assumira para essa manifestacdo cultural
gue norteia 0s questionamentos aqui presentes. Remontando a Antiguidade, a
técnica da “colagem contribui para diversos processos de criagdo”™’*. O corte, a
selecdo das imagens encontradas nos mais variados estilos e fontes e a criatividade
do sujeito fazem com que a colagem crie um canal de mediagao entre a “tensdo da
realidade do objeto e a tendéncia inicial de suas figuracdes” . Dito de outro modo,
a partir do momento em que a imagem € recortada ela ja assume uma
representatividade diferente daquela que existia em sua folha matriz; e, quando é
colada, renasce em um novo universo repleto de novas dimensdes e significagdes.

Auxiliando na construcdo e transmissdo de novas mensagens, a técnica da
colagem serviu de base para os principais movimentos artisticos do século XX —
fotomontagem, cubismo, dadaismo, futurismo, surrealismo —, movida pelas
‘expansbes das comunicacbes e dos meios de transporte e a formacdo da
sociedade industrial”*’®. Frisa-se aqui a contribuicdo do movimento dadaista, que
“niilistamente” viu na colagem “uma forma de questionar radicalmente a sociedade
europeia”™’,

O movimento punk valeu-se da colagem para criticar a sociedade de seu
tempo, substituindo a estética padronizada por uma “niilista” que dialogava
diretamente com a visdo de mundo dos criadores de punkzines. Cheios de utopias e

|475

aflicbes que estavam no plano virtual®>, a ideia dos punks estava em recortar e

colar mensagens de maneira desenfreada, deixando na folha A-4 uma parcela

478 anvolvia o niilista em

infima de suas pretensdes, pois o0 processo de virtualizacdo
uma série de empecos econdmicos, psicoldgicos, fisicos e técnicos.

Ao longo da andlise das fontes foi possivel notar que os editores de fanzines
punks iam recortando e colando de forma “amontoada” uma série de imagens,

desenhos e simbolos, resultando na criacdo de um impresso confuso, radical,

41 VARGAS, Herom; SOUZA, Luciano de. A colagem como processo criativo: da arte moderna ao

motion grafics nos produtos midiaticos audiovisuais. Revista Comunicagdo Midiatica. Bauru - SP,
vol.6, n°.3, set.-dez. 2011, p.54. Disponivel em: <http://www2.faac.unesp.br/comunicacaomidiatica/
index.php/comunicacaomidiatica/article/viewArticle/133>. Acesso em: 08/07/2014.
472 f

Ibidem, p.54.
3 |bidem, p.54.
** HERMES, Gilmar. Da histéria da arte para as midias. Fronteiras: Estudos Midiaticos. S&o
Leopoldo, vol.8, n°2, ago. 2006, p.116. Disponivel em: <http://revistas.unisinos.br/index.php/
fronteiras/article/view/6125>. Acesso em: 01/05/2015.
> LEVY, Pierre. O que é virtual? Tradugdo de Paulo Neves. Rio de Janeiro: Editora 34, 1996.
% |bidem, p.7.
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assimétrico e niilista que ndo tinha o intento de ser padronizado — ja que cada
fanzine era elaborado de acordo com as pretensfes de seus editores. Todavia,
interpretando pela Optica da técnica e da cultura punk, que serviram de mote para a
criacao dos impressos, se reconhece que 0s punkzines possuem “certo padrao” (ver
capitulo 1), o que ndo significa, como visto, que fossem necessariamente iguais.

Sob outro aspecto, com a técnica da colagem estabeleceu-se uma série de
relacfes sociais entre os editores, com estreitamento de lacos de solidariedade e a
tentativa de fazer surgir um todo relativamente organico em que cada impresso
produzido ajudasse a tecer aquilo que seria “a verdadeira cultura punk”*’’. E, mesmo
que distante de criar um padrdo hegemonico na construgédo dos fanzines, o “recorta
e cola” ajudou ainda a construir uma rede de relagdes sociais entre os integrantes do
movimento.

Produto do universo das midias alternativas, misturando quadrinhos,
cartuns, recortes de jornais e revistas e desenhos criados por seus editores, 0s
fanzines apropriaram-se de maneira frutifera da estética da colagem — presente
também na historia das artes, cinema, televisdo, internet e redes sociais
contemporaneas. Dessa forma, reforca-se que tal estética na cultura dos fanzines —
muito embora a analise se restrinja aos punkzines — contribuiu para a criacdo de
redes de interacdo entre os participes. E, j& que se vive uma época de extrema
midiatizacdo, cabe questionar se uma parcela dessas interacfes tipicas da cultura
dos fanzines punks dialoga com o universo das midias sociais contemporaneas.

Se a midiatizacdo possibilitou o surgimento do bios virtual, que seria “uma
espécie de comunidade afetiva, de carater técnico e mercadologico, onde o0s

impulsos sociais e imagem se convertem em pratica social™*"®

, entende-se que a
apropriacdo da técnica da colagem foi importante nesse processo. Sem a pratica de

colar a comunicacao na web e nas redes sociais nao seria dinamica e fluida.

47 “O procedimento da colagem chegou ao pos-modernismo, sendo adotado pelos artistas pop

britAnicos e norte-americanos. Esses se inspiraram na experiéncia dadaista para produzir arte no
poés-guerra, quando se consolidaram as sociedades de consumo. Desse modo, as montagens e as
colagens se evidenciam como uma forma de consciéncia icbnica, que pode se manifestar
artisticamente, em que as imagens sao associadas, ajustadas, repetidas, substituidas simbolicamente
como metéforas, etc.” HERMES, Gilmar. Da histéria da arte para as midias. Fronteiras: Estudos
Midiaticos. Sao Leopoldo, vol.8, n®.2, ago. 2006, p.116. Disponivel em: <http://revistas.unisinos.br/
index.php/fronteiras/article/view/6125>. Acesso em: 01/05/2015.

*’® SODRE, Muniz. As estratégias sensiveis: Afeto, midia e politica. Rio de Janeiro: Vozes, 2006,
p.99.
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E possivel notar essa influéncia quando se observa a pratica de clicar no
mouse, fundamental para a manuteng¢ao da cibercultura, “uma vez que movimentos
simples da méao transformam o conteiddo da base de dados e modificam a

transcrigdo digital™*" »480

, ampliando o processamento de dados do “explorador
Nessa experiéncia imersa em midias digitais, o ato de clicar promove a colagem a
todo instante, levando em conta que a cada cliqgue do mouse o ponteiro é “colado”
de um local para outro. Outro exemplo seriam os CDs interativos, que, uma vez
processada uma parcela de suas informacdes, passam a colar na tela do
computador varios elementos (jogos, programas sobre educacdo, fotos, musicas
etc.).

A “plataforma Windows”, da Microsoft, que sustenta o funcionamento de
parte das midias digitais, chegou ao mercado em 1985 e se tornou a mais popular,
estando presente em mais de 90% dos computadores de todo o mundo. Indo para
sua décima versdo, esse software*®' permite que o usuério use janelas sobrepostas
umas as outras, faca a maximizacdo e a minimizacdo delas, a abertura e o
fechamento de pastas e o recorta e cola no plano digital.*** Nos programas
adicionados a essa plataforma, como o conhecido pacote “Office” (Word, Excel,
Power Point, entre outros softwares), ha uma funcdo especifica para recortar e colar.
Ao usar esse tipo de midia digital, o usuario recorta e cola assuntos, telas, fotos,
textos, imagens e programas de forma tdo automatica que na maioria das vezes
passa despercebido. Esse aumento exponencial de funcfes teve como base a
evolucdo técnica dos equipamentos, o dominio do software, a transparéncia do
espaco de trabalho, a reducéo de custos e a descompartimentalizacéo.*®

Na Web o “recorta e cola” é feito de forma tao rapida e instantdnea que o
usuario ndo consegue perceber que essas fungbes se processam em uma

determinada pagina. Grandes portais usam da técnica para interagir com o

"9 SODRE, Muniz. As estratégias sensiveis: Afeto, midia e politica. Rio de Janeiro: Vozes, 2006.

% |bidem.

81 «Software consiste em: (1) instrugdes (programas de computador), que quando executadas,
fornecem caracteristicas, funcdes e desempenhos desejados; (2) estruturas de dados que
possibilitam aos programas manipular informacfes adequadamente; e (3) informacao descritiva, na
forma impressa como na virtual, descrevendo a operagéo e o uso de programas.” PRESSAN, Roger
S. Engenharia de Software: uma abordagem profissional. Porto Alegre: AMGH, 2011, p.32.

82 HARADA, Eduardo. Do Windows 1 ao Windows 10: os 29 anos de evolucéo do SO da Microsoft.
08 out. 2014. Disponivel em: <http://www.tecmundo.com.br/windows-10/64136-windows-1-windows-
10-29-anos-evolucao-do-so-microsoft.htm>. Acesso em: 02/05/2015.

83 ver: LEVY, Pierre. Cibercultura. Traducdo de Carlos Irineu da Costa. S0 Paulo: Editora 34,
1999, p.32-33.
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individuo, de modo que as noticias, as matérias e as propagandas sao divulgadas e
se alternam sem que o usuario necessite fazer nenhum tipo de movimento — basta
acessar uma pagina e deixa-la “parada” que, gradativamente, as informagdes
recortadas e coladas sdo expostas no plano virtual. Como a internet constitui-se de

»484

um “hipertexto gigante™”, permitindo “o acesso a documentos dispersos através do

mundo, como se tudo estivesse em um mesmo banco de dados ou no mesmo disco
1485

rigido”™”, as informacdes acessadas podem ser recortas e coladas na tela do

computador, fazendo com que a interatividade fique maior — deixando ‘o mundo

486 Nessa

virtual imenso, infinitamente variado e perpetuamente mutante
configuragdo infinita, o sujeito pode reter uma determinada pagina de seu interesse
no plano, onde literalmente a colagem efetiva a selecdo, ensejando a constante
“virtualizagdo da informac&o e da comunicagao™®’.

As redes sociais*® contemporaneas, como o “Facebook”, possibilitam uma
comunicacao interessante tendo como base a colagem. Contando com mais de um
bilhdo de usuarios, a rede social citada, que surgiu em 2004, tornou-se
extremamente popular, polarizando uma parcela das informacfes que estédo
hospedadas na web.*® O uso da rede social é ditado pelo ritmo do “recorta e cola”,
uma vez que o usudrio pode criar uma pagina — virando moderador — buscando
possuir seguidores, que passardo a compartilhar as informacdes editadas. Para

manter a pagina atratia, o0 moderador pode criar personagens (os famosos

84 LEVY, Pierre. Cibercultura. Traducdo de Carlos Irineu da Costa. Sdo Paulo: Editora 34, 1999,

p.106.

** |bidem.

% |bidem, p.107.

7 |bidem, p.112.

% “Redes Sociais s&o redes de comunicagoes [...] onde cada comunicagdo cria pensamentos e
significados, os quais dao origem a outras comunicagdes, e assim toda a rede se regenera.” CAPRA,
Fritjoj. Vivendo Redes. In: DUARTE, Fabio; QUANDT, Carlos; SOUZA, Queila (Orgs.). O tempo das
Redes. S&o Paulo: Perspectiva, 2008, p.23.

%9 Antes do Facebook, surgiu os Classmates (1995), SixDegress (1997), Friendster, Fotolog (2002),
MaySpace, Linkedlen, Hi5 (2003), Orkut (2004), Yahoo, Bebo (2005). De maneira geral, as redes
sociais podem ser identificadas de 3 formas: (1) redes de propésito geral, de massas ou
megacomunidade (Facebook, MySpace, Twitter); (2) redes abertas, para compartilhar arquivos
(YouTube, SlideShare, Snips, Flirck, etc) e redes tematicas ou microcomunidades que possuam
interesse especifico (Ning, Elgg, GROU.PS, Google Groups, etc). SILVA, Sioni. Redes Sociais
Digitais e Educagéo. Revista lluminart. Sertdozinho - SP, n°5, ago. 2010, p.39. Disponivel em:
<http://www.cefetsp.br/edu/sertaozinho/revista/volumes_anteriores/volumelnumero5/ARTIGOS/volum
elnumero5artigo4.pdf>. Acesso em: 02/05/2015.
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»490 »n491

‘memes”™" e “fakes” ") apropriando-se de fotos, desenhos, jogos, noticias da midia
e outras linguagens para transmitir seu conteddo temético. E, como o universo de
criacdo do Facebook é infinito, jA que ele consegue canalizar para si grande parte
das mensagens que circulam no ambiente virtual, o moderador, ao passar pela
virtualizagdo, inexoravelmente utiliza o recorta e cola para concretizar suas
intencoes.

A partir dai, seguidores que estao espalhados pelo mundo podem apropriar-
se da mensagem, recriando novos significados. Op¢des como o curtir, 0 comentar e
o compartilhar, quanto mais acionadas, mais ampliam o alcance do contetdo
discursivo, oferecendo ao moderador condicbes para avaliar se a sua arte ou
mensagem esta sendo bem aceita diante dos seus seguidores. Logo, “quanto mais
contatos, maior quantidade de recursos a que alguém potencialmente tem acesso, 0
que justificaria a valorizacdo das conexdes associativas nos sites de rede social”%,

fazendo com que os atos de “curtir’, “comentar*®

494

e “compartilhar’ assumam
“funcdes conversacionais™", reforcando relacdes identitarias e de reconhecimento
numa determinada rede de contatos.*%

Servindo de base para reflexdo, a pagina do criador do Facebook, Mark
Zuckerberg, possui atualmente a expressiva marca de 78 milhdes de seguidores,

sendo que varias de suas postagens ultrapassam 200 mil “curtidas” tranquilamente.

49 “Memes sao compreendidos como palavras, imagens, fotos, borddes, desenhos, ideias,

fragmentos de ideias, sons, girias, comportamentos, falas, costumes, enfim, partindo da concepcéo
original € tudo aquilo que se multiplica a partir da copia/imitagédo [...] Assim, tém-se um sentido
comum e compartilhado com os outros usuérios (nem todos evidentemente) que o usuério deseja
propagar via meme com alguma finalidade. Qualquer outro usuario que partilhe da linguagem textual
e imagética, e do sentido do meme pode, mediante conhecimento das técnicas, modificar qualquer
um desses elementos do meme e gerar um novo meme; ou apenas propaga-lo — levando ainda em
consideragdo que, por mais que ndo se altere as caracteristicas textual ou imagética, ao propaga-lo,
0 usuario pode estar alterando seu sentido.” SOUZA, Humberto da Cunha Alves de. Memes (?) do
Facebook: reflexdes sobre esse fenbmeno de comunica¢éo da cultura ciber. Tematica. Jodo Pessoa,
ano X, n°.07, jul. 2014, p.157-163. Disponivel em:
<http://www.ies.ufpb.br/ojs/index.php/tematica/article/ view/19958/11073>. Acesso em: 02/05/2015.

491 “Fake é uma palavra inglesa que significa falso e é considerado perfil fake aquele em que as
informacdes do usuario, ou seja, ndo ha equivaléncia entre online e off-line.” MONTE, Irina Coelho.
Fakes e celebridades no Twiter: Contratos de Comunicag&o nos perfis @nairbello, @hebecamargo
e @MussumAlive. Dissertacdo (Mestrado em Comunicacao e Informacédo), Universidade Federal do
Rio de Grande do Sul, Porto Alegre, 2014, p.16.

%92 RECUERO, Raquel. Curtir, compartilhar, comentar: trabalho de face, conversacéo e redes sociais
no Facebook. Verso e Reverso. Sdo Leopoldo, maio-ago. 2014, p.116. Disponivel em: <http://
revistas.unisinos.br/index.php/versoereverso/article/view/ver.2014.28.68.06/4187>. Acesso em: 31/10/
2015.

%3 |bidem, p.199.

*** bidem.

495 Raquel Recuero entende que essas formas de socializacdo pelo Facebook nutrem o capital social,
que, segundo ela, “refere-se, assim, grosso modo, aos valores associados ao fazer parte de redes
sociais”. Ibidem, p.116.
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Em 2015 a pagina da cantora colombiana Shakira chegou & impressionante marca
de 105 milhdes de fas; o jogador de futebol Cristiano Ronaldo (com 100 milhdes), o
cantor Eminem (95 milhdes), a cantora Rihanna (89 milhdes) e o ator Vin Diesel (68
milhdes) completam a lista dos cinco perfis com maior nimero de seguidores.**®
Nota-se que qualquer empresa, artista ou até mesmo as redes sociais ndo podem
abrir mdo de divulgar o seu trabalho no Facebook, sendo que essa plataforma sé
possui fluidez e amplitude devido a pratica do recorta e cola, pois € ela que contribui
para a “intimidade fisica e a sociabilidade”®’ da comunicacao via internet.

Sem querer esgotar nenhum tipo de assunto, as redes sociais
contemporaneas sao autogestionarias, valendo-se da colagem para manter ou criar
novos lacos de interacdo. Suas estruturas de divulgacéo, criacdo e manutencao
valem-se de ferramentas que foram utilizadas no universo dos fanzines — muito
embora esta tese nao tenha a expectativa de “provar’ que as redes sociais
contemporaneas tiveram sua génese na cultura dos fanzines, mesmo que
proximidades saltem aos olhos do pesquisador. De qualquer modo, as formas de
usar a colagem nas midias digitais sé salientam a percep¢cdo de que as “novas
midias” promoveram uma “enorme aceleragao de varias técnicas manuais que ja
existiam”.*%®

Contudo, se a pratica da colagem foi um dos principais recursos
responsaveis por manter a cultura dos fanzines punks ativa, pode-se sem ressalva
afirmar que seu uso nas duas Ultimas décadas foi disseminado e pulverizado. Indo
mais além, o ethos virtual na cibercultura depende da técnica para criar e manter
lacos de solidariedade, pois sem o “recorta e cola” ndo haveria a criacédo e a
manutencdo desse texto virtual que qualquer pessoa conectada ajuda a manter,
criar e divulgar.

A “pulverizagdo” da colagem foi um dos efeitos mais expressivos do
processo de midiatizacdo, e acredita-se que a cultura dos fanzines — ndo sO os
produzidos pelos punks - contribuiu significativamente para realcar varias

linguagens que hoje s&o usadas no ciberespaco. Se o clique do mouse possui a

% Ver: F5. Site de entretenimento da Folha de S. Paulo. Galeria de Fotos. Top 5 - Os mais
populares do Facebook. 28 jul. 2014. Disponivel em: <http://fotografia.folha.uol.com.br/galerias/
27528-top-5-0s-mais-populares-do-facebook#foto-421068>. Acesso em: 31/10/2015.

497 CASTELLS, Manuel. A Sociedade em Rede. Traducdo de Roneide Venancio Majer, com
colaboracédo de Klauss Brandini Gerhardt. Vol.1, 82.ed. S&o Paulo: Paz e Terra, 1999, p.444.

% MANOVICH, Lev. Novas midias como tecnologia e idéia: dez definicbes. Tradugédo de Luis Carlos
Borges. In: LEAO, Lucia (Org.). O chip e o caleidoscépio: reflexdes sobre as novas midias. S&o
Paulo: Editora SENAC, 2005, p.41.
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“‘capacidade de transformar o conteudo da base de dados, e essa modificagcdo €

devolvida ao explorador imediatamente de forma sensivel”*®

, pode-se dizer o
mesmo a respeito do ato de recortar e colar, ja que auxilia na criacdo de cédigos, na
escrita de mensagens, no uso de plataformas e programas, na feitura de
personagens, na comunicagcdo por redes socials € mesmo na apresentacdo de
imagens em um trabalho académico — uma vez que, nesta altura do texto, ndo ha
como mensurar a quantidade de vezes que a técnica foi utilizada.

Em suma, se o computador € capaz de concentrar em seus incontaveis
softwares as diversas formas de comunicagdo humana, acredita-se que a sinfonia
de imagens verificada na tela — em que o usuario assume ora o0 papel de regente,
ora de regido ou de um mero espectador — so foi possivel a partir da pulverizacéo da
técnica da colagem, tdo cara a cultura dos fanzines. Dito de outro modo, essas
breves consideracdes ratificam que, no universo do bios virtual, a colagem assumiu
um papel de relevo, conferindo dinamicidade e fluidez para as criagbes e
comunicacdes humanas candentes no ciberespaco. E, na interpretacdo da tese, a
pratica da colagem, presente nos fanzines, contribuiu para uma parcela das matrizes

interacionais inerentes as plataformas digitais contemporaneas.

5.2 CULTURA PUNK: NIILISMO, RESISTENCIA E MORTE

Como os punks entravam constantemente em atrito com a grande midia, 0s
assuntos importantes para eles foram trabalhados nos fanzines na perspectiva
niilista. Dito de outro modo, foi essa perspectiva que fez com que adotassem uma
linguagem que, em regra, fugia das padronizacdes e encaixes tipicos da grande
midia. Com a utilizacdo de simbolos da morte, os punks realcaram seus lacos
identitarios, estéticos e niilistas a seu modo, criando uma linguagem visando discutir
temas do cotidiano, bem como estruturar praticas de resisténcia.

Comunicando-se a partir dos fanzines, e insatisfeitos com a abordagem
tematica da grande midia impressa e televisiva, 0s punks recorreram a uma série de
simbologias para atacar o modo padronizado de enxergar oS assuntos cotidianos.
Frente a inUmeras possibilidades tematicas, cabe a tese enfrentar o desafio de

analisar a apropriacdo pelos punks dos simbolos da morte, justamente para discutir

99 LEVY, Pierre. Cibercultura. Traducdo de Carlos Irineu da Costa. S0 Paulo: Editora 34, 1999,

p.71.
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Nnos impressos assuntos primordiais para eles, mas que nao seriam abordados da
mesma forma na grande midia.
Logo, pode-se afirmar que os punks usaram esses elementos como “artes

de fazer"®

, valendo-se da estética niilista para alterar os simbolos da morte de
acordo com a necessidade de debater determinados assuntos e momentos
vivenciados no cotidiano, uma vez que a morte, enquanto simbologia, expressa “o
fim absoluto de qualquer coisa de positivo: um ser humano, um animal, uma planta,
uma amizade, uma alianga, a paz, uma época”>®*. Portanto, a essa altura, percebe-
se que os punks ndo usaram o espaco dos impressos para divulgar assuntos da
midia, salvo exce¢Bes em que ocorreram atritos com jornais e a televisdo (ver
subcapitulos 5.3 e 5.4).

De certa forma, embora os simbolos da morte assumam uma proximidade
com a cultura do rock, os punkzines representaram esqueletos, demoénios, foices e
caveiras de formas multiplas, ressignificando esses simbolos de acordo com
determinada conjuntura. Cabe lembrar que essa analise, em parte, foi anteriormente
pontuada quando abordado o tema miséria (ver subcapitulo 2.2), uma vez que aos
punks foram negados direitos basicos como a uma vida digna com educacao, saude,
emprego e acesso a renda, e ndo por acaso a simbologia da morte, relacionada a

esse contexto, assumia feicdo de engajamento social e protesto.

Bx mda ficil

Figura 74 — Buracaju. Aracaju - SE, s/d.

%0 Essas “maneiras de fazer’ constituem as mil praticas pelas quais usuarios se reapropriam do

espaco organizado pelas técnicas de producao sdcio-cultural. Ver: CERTEAU, Michel de. A invencéo
do cotidiano. Tradugdo de Ehaim Ferreira Alves. 32.ed. Petropolis: Vozes, 1998, p.41.

%! CHEVALIER, Jean; GHEERBRANT, Alain. Dicionario de simbolos: mitos, sonhos, costumes,
gestos, formas, figuras, cores, nimeros. Traducdo de Vera da Costa e Silva, Raul de Sa Barbosa,
Angela Melim e Lacia Melin. 22.ed. Rio de Janeiro: José Olympio, 1990, p.621.
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Retratando a seca nordestina e o estado de inani¢cdo cronica, o Buracaju
estampou a mae e o filho em um estigio de perecimento, ja que a constituicdo da
Nova Republica fora processada sem a devida atencdo a populacdo mais carente.
De modo geral, o impresso escancarava uma visdo da realidade, segundo a qual
milhares de familias sofreriam de subnutricdo crbénica, sem contar com nenhum
apoio ou auxilio.

A representacédo da mae e do filho mortos procura salientar todo o quadro de
exclusao social vivido no pais, sem nenhum tipo de esquiva ou mascara. AO mesmo
tempo, os punks ratificavam seu carater de protesto politico, ressaltando no interior
do movimento a necessidade de discutir a miséria. Em outras palavras, a
representacdo da familia morta reacenderia a chama do protesto, que nutriu as
experiéncias®®? dos niilistas ao longo dos anos de 1980 em sua vida cotidiana, pois é
nela que sonhos e atividades rotineiras produzem insatisfacées, angustias,
opressées, mas também seguranca.’®

N&o ao acaso, simbolos da morte assumiam outras interpretacdes, uma vez
que, na pratica cotidiana, podiam ser utilizados como forma de divulgacdo de

determinados grupos dentro da cena.

Figura 75 - Trem Fantasma. S.l., 1984.

%2 THOMPSOM, E. P. A miséria da teoria ou um planetario de erros. Traducdo de Waltensir

Dutra. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1981, p.182.
503 NETTO, José Paulo; CARVALHO, Maria do Carmo Brant de. Cotidiano: conhecimento e critica.
43 ed. Sdo Paulo: Cortez, 2006, p.23.
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Sob outra Optica, a banda punk Trem Fantasma, ao editar o seu fanzine,
tratou de colocar a caveira como a sintese da proposta artistica do grupo. No
entanto, essa caveira, além de defender ideias anarquistas (vide o simbolo em sua
testa), procura demonstrar que os integrantes do grupo estariam alinhados com a
perspectiva da luta através de sua sonoridade. Ao morder a faca com rigor, a caveira
— logo, a banda — procura insinuar que estaria preparada para qualquer situagéo,
buscando intimidar aqueles que seriam contrarios a pratica niilista do grupo.

Casos o citado sdo muito comuns na divulgacdo das bandas, ja que a
caveira sintetizaria a forca do grupo, realcando lagos identitarios no interior do
movimento punk, que, na maioria das vezes, ia contra certa estética imposta pela
midia ou pelo mercado de massa. Ou seja, 0s simbolos da morte eram 0s principais
elementos de identificacdo desses jovens dentro da cena underground, assumindo
outras significagées, uma vez que o “uso da dissonancia e da estranheza para

causar choque™®

virtuosismo™®, com a ‘intencdo de provocar, de produzir interferéncias

»506

provocaria o “rompimento com os padrdes de beleza e

perturbadoras da ordem

ESTAMPAS E AULAS DE

SILK-SCREEN

RiJULIO VERNE,78-S.AMARO

Figura 76 — Violéncia Gratuita. Sdo Paulo, 1989.

%4 ABRAMO, Helena Wendel. Cenas juvenis: punks e darks no espetaculo urbano. Sdo Paulo:
Scrita, 1994, p.43.

%% |pidem, p.43.

%% |pidem, p.44.
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Como a cena underground possui uma dinamica que engloba outros nichos
de mercado, os simbolos da morte podem ser encontrados em outras oportunidades
sem ter uma ligacdo estritamente musical, mas alinhados com as visées de mundo
dos punks e associados a assuntos que dificilmente seriam tratados em outras
midias de grande circulacdo. Vide o caso da estamparia Rufa’s, que, além de vender
camisetas, tinha o intento de ensinar a técnica “silk-screen” (processo de estampar
em um pano através de uma tela) para outros sujeitos que fizessem parte do
movimento. Para tanto, a propaganda exibia uma caveira totalmente disforme, sem
maxilar, mas repleta de tufos de cabelo, que, somados ao olhar enervado, tenso e
penetrante, concedem-lhe uma atmosfera sinistra, o que alimentaria no consumidor
o desejo de conhecer a loja, as estampas ou, quica, ensejar o dominio da técnica da
estamparia. Ora, se a camiseta apresenta um “forte potencial indutor de

»507

comunicagao™ ', a divulgacao da estamparia deveria dialogar com os simbolos da

morte que rodeavam o imaginario de resisténcia no interior do movimento punk.

Figura 77 — Espunk. Salvador, 1986.

Em outra possibilidade, nota-se uma caveira apoiando-se na coluna do texto

que procura divulgar o movimento punk no estado do Rio Grande do Sul. Chamada

" BENEVIDES, Ricardo. A camiseta de rock na construcdo da identidade coletiva dos fés do género.

Anais do Il Congresso Internacional de Estudos do Rock. Cascavel - PR: Unioeste, 04-06 de
junho de 2015, p.16. Disponivel em: <http://www.congressodorock.com.br/evento/anais/2015/artigos/
3/artigo_simposio_3 964 _dribene@uol.com.br.pdf>. Acesso em: 31/10/2015.
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pelo fanzine de Alice, o simbolo montado apresenta aos leitores os shows das
bandas Anomalia, Os Replicantes, Atahualpa, ORTN e DeFalla; anuncia ainda
coletaneas gravadas e faz breves comentarios sobre o trabalho dos grupos. Na
funcdo de “apresentadora”, a caveira tinha o intento de deixar o leitor bem
informado, ja que ela propria era membro “ativo” do movimento. Dado o volume da
cena punk porto-alegrense, a caveira nao perderia a oportunidade de desfrutar
aquele momento e, ndo ao acaso, vinha acompanhada da legenda “Alice vai dancar”
— seguindo a tendéncia do movimento punk de “romper com os mitos escatolégicos
desenvolvidos pelo pop”®, fazendo com que o slogan “no future” agregasse toda
uma geracao>®.

A criacdo de personagens desse tipo revela como os punks apropriavam-se
dos simbolos da morte para impor a sua pratica niilista, sendo que néo raro aqueles
eram arquitetados para ndo possuir um objetivo estanque ou uma Unica mensagem
inexoravel. Todos os simbolos da morte trabalhados até aqui trazem multiplas
representacfes da pratica niilista e, ndo ao acaso, assumiram posicdo de relevo
para divulgar as diversas fases da cena punk underground.

A abordagem de temas intimamente ligados a condicdo de vida dos
individuos (vide a primeira figura analisada neste subcapitulo) fez com que os
fanzines trouxessem outras significacdes da morte, sendo que, nessas apropriacoes,

assumia-se o sentido literal buscando reforcar o contetdo discursivo:

erianx esses

six,diferentes

pitoridade woral para faze-
nao existe,ux punk nunca € assassino e vi -

Figura 78 - 1999. Séo Paulo, 1984.

%% ABRAMO, Helena Wendel. Cenas juvenis: punks e darks no espetaculo urbano. Sdo Paulo:
Scrita, 1994, p.45.
°% |bidem.
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Dialogando com a violéncia (ver subcapitulo 2.4), a imagem anterior foi
inserida no fanzine visando discutir a temética. Nela, um sujeito atira a queima-roupa
nos demais individuos que estdo deitados no chdo, em uma possivel alusdo a
chacinas — tdo comuns nas periferias das grandes cidades brasileiras, ja que nos

»510

“espacos distantes dos bairros nobres a acao de “grupos criminosos passou a

responder por uma ordenacdo especial da vida publica”".

Imagens desse tipo
serviriam para que os punks refletissem sobre a violéncia, jA que foi uma das
responsaveis pelo encolhimento do movimento. Contudo, frisa-se que, mesmo longe
de serem pacificos, os punks sofriam com a violéncia diaria e ainda ganharam o
rétulo de jovens totalmente violentos, tdo propagado pela grande midia televisa e
impressa da época.**?

Nos constantes atritos com a policia, os punks se valiam dos simbolos da
morte como forma de protesto, pois ndo se sentiam acolhidos pela instituig&o.
Refletindo a relag&o conflituosa com a Policia Militar, nota-se no proximo desenho a

visdo que parte do movimento punk tinha desse aparato do Estado:

: / N2
l
L 5 TS

Figura 79 - EspUhk. Salvador, 1986.

1% gILVA, José Carlos Gomes da. Juventude e segregacdo urbana na cidade de Sdo Paulo: 0s

nameros da vulnerabilidade juvenil e a percepgdo musical dos rappers. Ponto Urbe. Séo Paulo, n°.1,
E%(1)07, p.7. Disponivel em: <http://pontourbe.revues.org/1250>. Acesso em: 31/10/2015.

Ibidem, p.7.
12 «0g punks investem de forma escancarada sobre si proprios a percepcédo negativa cristalizada na
sociedade a respeito dos jovens pobres, buscando tornar explicita sua condigdo e, ao mesmo tempo,
o carater de preconceito: ‘Sim, somos pobres, feios, sem chances, perigosos’.” ABRAMO, Helena
Wendel. Cenas juvenis: punks e darks no espetaculo urbano. Sdo Paulo: Scrita, 1994, p.100.
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Canalizando a rebeldia para a instituicdo, percebe-se como uma parcela do
movimento punk questionava as formas de acdo da policia nas periferias das
cidades brasileiras. O policial militar aparece como um “monstro” totalmente
protegido contra eventuais ataques. Armado com uma “foice”, acaba de praticar um
ato de repressao (visto que a arma esta cheia de sangue). Logo, a viséo criada por
esse desenho seria a de que os contatos entre punks e PM sé&o eivados de raiva, ira
e violéncia. Nesse sentido, o desenho procura insinuar que € o policial que, com sua
atuacdo pouco amigavel e truculenta, leva o caos para as areas periféricas da
cidade, ja que “a violéncia policial contra individuos e grupos, também chamada de
violéncia oficial, € uma constante nas sociedades modernas e contemporaneas”®°.

Interpretacbes desse tipo 0s punks ndo encontrariam na grande midia
televisiva ou impressa. Realcando seus lacos identitarios, os niilistas procuraram
através dos simbolos da morte criar formas de protesto e de divulgagdo do proprio
movimento. Ademais, a imposicdo desses elementos relacionados a morte
promoveu um efeito extra, favorecendo a criacdo de uma linguagem que fez o
movimento punk seguir adiante — com seus dilemas, problemas, avancos e conflitos

»514

—, pois a morte, além de simbolicamente representar uma “vida nova”~", também

»1> sentido que coaduna com a face libertaria e

traz um forte “carater libertador
anarquista dos punks. A apropriacdo°*® dos simbolos da morte servia para os punks
criarem formas de linguagem que lhes seriam comuns, ndo necessitando do crivo da
grande midia, bastando a aceitacao e o dialogo entre os integrantes do movimento —
uma vez que a linguagem da midia, ao ser colada no fanzine, passava a ter outro
significado, de modo a se aproximar da cultura desses jovens, sujeitos de periferia
gue, utopicamente, tiveram a pretensao de questionar a légica da midia.

Os constantes atritos entre punks e midia insinuam que ambos tiveram
interesse um pelo outro e, nessa perspectiva, neste capitulo busca-se ainda analisar

a anexacao da cultura dos fanzines pelo mercado de massa, que ndo passou ilesa

13 MACHADO, Eduardo Paes; NORONHA, Ceci Villar. A policia dos pobres: violéncia policial em
classes populares urbanas. Sociologias. Porto Alegre, ano 4, n°7, jan.-jun. 2002, p.188-211.
Disponivel em: <http://www.seer.ufrgs.br/sociologias/article/viewFile/5785/3391>. Acesso em:
31/10/2015.

4 CHEVALIER, Jean; GHEERBRANT, Alain. Dicionario de simbolos: mitos, sonhos, costumes,
gestos, formas, figuras, cores, nimeros. Traducéo de Vera da Costa e Silva, Raul de Sa Barbosa,
Angela Melim e Ldcia Melin. 22.ed. Rio de Janeiro: José Olympio, 1998, p.621.

*15 |bidem, p.622.

°® CHARTIER, Roger. A histéria cultural: entre praticas e representacdes. Traducdo de Maria
Manuela Galhardo. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1990, p.26-27.
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pelos punks. Esses sujeitos perceberam que sua incursdo pela midia seria dificil,
uma vez que a cultura dos punks ndo seria aceita pelo mercado de massa se nao
passasse por modulacdes e padronizacdes. Ao negar o mercado de massa, 0
movimento punk cometeu um verdadeiro suicidio, ja que o interesse pela proposta
punk ficou restrito aos anos de 1980. A multiplicidade de estilos ao longo dos anos
de 1990 faria do rock um estilo secundério ou terciario, mesmo tendo movimentado
o mercado fonografico durante toda a década de 1980.

Esse surto do movimento punk nacional ndo foi desprezado pela midia de
massa, que, gradativamente, passou a incorporar a linguagem dos fanzines e da
cultura punk em sua programacédo diaria. Pelas proprias caracteristicas dos punks,
tal como o niilismo, notar-se-a que eles ofereceram resisténcia a essa incorporacao,
aticando os atritos no interior dos fanzines (ver subcapitulo 5.3). Contudo, a
resisténcia dos editores n&o evitou o processo de midiatizacdo e incorporacao da
cultura dos fanzines — andlise desenvolvida no subcapitulo 5.4. Por fim, tal processo
de avanco do mercado de massa na cultura dos fanzines modificou sua estrutura

estética, que sera problematizada no altimo item do capitulo 5 (ver subcapitulo 5.5).

5.3 ANOS 80: TENSOES E RESISTENCIA

517 entre a

Cabe ressaltar que houve intenso processo de circularidade
cultura punk e a grande midia. Na década de 80, o mercado mostrou-se receptivo
para a proposta punk, com a absorcdo de bandas que sairam do underground para
ingressar no mercado de massa. Porém, cabe questionar se foi sempre assim, ou se
formas de resisténcia ou recusa teriam ocorrido e, em caso positivo, como elas
foram representadas nos fanzines.

Vale novamente enfatizar que foi a proposta punk que movimentou uma
generosa fatia do mercado fonografico durante os anos de 1980, sendo que esse
interesse se tornou tentador a dezenas de jovens que queriam consolidar sua

carreira dentro do mercado do rock.>*® E, ndo ao acaso, varios fanzines observaram

> BAKHTIN, M. A cultura popular na Ildade Média e no Renascimento: o contexto de Frangois

Rabelais. Tradugdo de Yara Frateschi Vieira. Sao Paulo - Brasilia: HUCITEC-EDUNB, 1993.

18 A producdo musical da inddstria fonografica do Brasil nos anos de 1980 foi um dos fatores
determinantes para a escolha dos artistas e estilos e para o investimento neles. Dominada por
oligopdlios, essa industria acabou reduzindo a possibilidade de escolha dos consumidores. Seu
objetivo era investir em artistas e bandas de apelo comercial. As empresas buscavam fenbmenos de
massa potenciais, bandas que representassem retorno rapido. Assim, 0s majors orientavam o gosto
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seus idolos do underground em contato com membros da Musica Popular Brasileira
e do rock comercial, passando a considera-los “vendidos” ao sistema.

A partir da leitura dos impressos, pretende-se problematizar mais
detalhadamente esses atritos. Pelos fanzines pesquisados, nota-se que, ao reprovar
alguns tipos de midia (televisdo, radio, periddicos de grande circulacdo), os editores
de punkzine procuravam demarcar 0 seu espaco, atestar que aquilo que estava
sendo exposto em veiculos de grande circulacao serviria somente para denegrir o
movimento. O Alerta Punk, por exemplo, valeu-se da colagem de uma tira do jornal
Shopping News/ City News intitulada “Sujeira”, assinada pelo colunista Sérgio Monte

Alegre, que criticava 0s punks:

Uma da Inglaterra;: muita gente costuma generalizar dizendo
que o centro de Londres é ocupado por “punks”, aqueles sujos
e pintados que nao trabalham. Mas, na verdade, existem varias
outras faccBes que ndo dos skinheads (que raspam o0s
cabelos) até a “soccer tribe” (que mostra o seu amor ao
futebol). Sdo todos sujos, cada um com sua historia, mas
sempre ligada a crise econdmica e social da Inglaterra. Por
isso, sO podem ser _considerados “débeis” aqueles jovens que
chegam a imitar os “punks”, com roupas e atitudes que nada
tém a ver com nossa realidade. Do original a copia, a Unica
coisa semelhante é o mau gosto.**®

As considerac¢fes do jornalista sobre os punks assemelham-se aquelas que
ja foram examinadas anteriormente (ver subcapitulo 2.4) quando os jornais insistiam
em dizer que os punks tinham como foco central a violéncia. No texto supracitado o
colunista afirma que os punks londrinos seriam a escéria da sociedade, assumindo o
gosto pelo sujo e pelo grotesco. Todavia, chama a atencdo dois pontos da critica:
primeiro o de que os punks formariam um movimento de “facg¢do”, e segundo, a
afirmacdo de que os jovens que passassem a fazer parte da cultura punk seriam
“‘débeis”.

Essas interpretacdes circulando em veiculos impressos de maiores
dimensdes, além de nocivas aos punks, ajudariam a sedimentar a visdo de uma
parcela da sociedade que via a cultura punk como “banditismo”. O colunista ainda
afirmou que os punks eram um movimento de facgéo, que ndo tinham outra tarefa

sendo perturbar a ordem publica — uma vez que nao trabalhavam. Longe de querer

referente ao rock. Ver: BRANDINI, Valéria. Cenarios do Rock: mercado, producdo e tendéncias. Sao
Paulo: Olho d’Agua, 2004, p.76-77.
*19 ALERTA PUNK. S&o Paulo, 1984 (grifo nosso).
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compreender a cultura punk, externou que os jovens adeptos dela seriam débeis —
logo, desprovidos de inteligéncia. De modo geral, a perspectiva desse colunista foi
frequentemente reiterada em outros meios de comunicacdo, que procuravam
enfatizar seu “papel de reafirmar valores e ideias hegembnicas que marcaram a

1520

sociedade em diferentes épocas™“”, o que nao significa que nao se criaram

“espacos de contestagao”?".

Coube ao fanzine Alerta Punk preparar uma resposta:

Leram? Viram que ridiculo? Acho que débeis e sujos sao esses
colunistas sociais que puxam o saco de adultos e ricacos,
mostrando festas de aniversario e de casamentos e outras
fofoquinhas sociais, vivem no meio dos “colunaveis” bebendo
champanhe e comendo caviar [...] o senhor Sérgio Monte
Alegre fala que os punks aqui no Brasil “nada tem a ver com a
realidade”, mas ele tem que ver que os Punks ja sdo uma
realidade no mundo inteiro, pois a situagdo econémica e social
do mundo esta cadtica e tem que haver pessoas conscientes
para tentar mudar essa situacéo.’*

Renato Filho, que assina o texto, procurava inverter a interpretacao,
considerando que o jornalista do Shopping News s6 atendia aos interesses da elite
da cidade. Além disso, buscava quebrar a visdo caricata de que os punks seriam
sujos e violentos, pontuando os motivos sociais e econdmicos que fizeram a cultura
punk se espalhar pelo planeta. Em sua resposta, o editor tentava deixar claro que o
movimento punk tinha uma base, exclamando aos demais punks que n&o
aceitassem esse tipo de interpretacdo de outras midias e mercados, pois a cena
underground seria formada por pessoas cientes dos “reais” motivos que
engendraram a cultura punk.

Marcas dessas tensdes entre punks e a midia podem ser encontradas nas
histérias do personagem “Bob Cuspe”, da revista Chiclete com Banana, que tinha
Angeli como editor. J& nos anos de 1980, seus personagens disseminaram-se pela

midia impressa, a propria revista chegou a atingir a marca de 200 mil exemplares.®?®

2 WOITOWICZ, Karina Janz. Recortes da Midia Alternativa: histérias e memorias da comunicacao

no Brasil. Ponta Grossa: Editora UEPG, 2009, p.12.

%2! |pidem.

%22 ALERTA PUNK. S&o Paulo, 1984.

23 SANTOS, Aline Martins. S&o Paulo e o “cenario urbano” representado através das histérias em
guadrinhos presentes na revista Chiclete com Banana de Angeli. Revista Contemporanea. Niterdi,
ano 1, n°1, 2011, p.148. Disponivel em: <http://www.historia.uff.br/nec/sites/default/files/07.Aline_
Santos_0.pdf>. Acesso em: 28/04/2015.
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Abordando temas do punk ao neopsicodelismo, do machismo cafajeste ao
feminismo impudico, da militdncia de esquerda ao individualismo exacerbado ou a
completa falta de carater, os personagens percorriam o caminho do humor caustico
ou escrachado.’®

Bob Cuspe “perambula pelas ruas da cidade cuspindo em qualquer um que
encontre pela sua frente”, em desacordo com toda a sociedade urbana e de
consumo que esté a sua volta.”® De modo geral, a esséncia critica do personagem
de Angeli ndo destoava dos outros personagens criados pelos editores de fanzines
punks; e, ndo ao acaso, varios impressos destacaram o personagem como forma de

legitimar a prépria cultura punk.
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Figura 80 — O Despertar Libertario. Sdo Paulo, 1990.

Percebe-se que o fanzine valeu-se de Bob Cuspe, de Angeli, para legitimar o
movimento punk. O impresso ressalta a forca do personagem, sua rebeldia,
protesto; e, visando realgcar essas carateristicas, o editor do Despertar Libertario
tratou de escrever ao lado do desenho a palavra “juventude” e os simbolos do
anarquismo. Na opinido da tese, esse punkzine criou uma identificagdo com o

personagem do quadrinista pois estaria contribuindo para disseminar a cultura punk.

524 SANTOS, Aline Martins. Sao Paulo e o “cenario urbano” representado através das histérias em

guadrinhos presentes na revista Chiclete com Banana de Angeli. Revista Contemporanea. Niterdi,
ano 1, n°1, 2011, p.148. Disponivel em: <http://www.historia.uff.br/nec/sites/default/files/07.Aline_
Santos_0.pdf>. Acesso em: 28/04/2015.

%25 |pidem, p.150.
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Contudo, destaca-se que o0s personagens de Angeli tiveram uma ampla
repercussao na midia impressa de maior circulagdo, servindo para preencher secdes
de jornais voltadas para o lazer e a diversdo. Por essa razéo, para varios editores de
punkzines Bob Cuspe seria usado pela midia comercial para menosprezar e diminuir
a importancia do movimento punk. Ou seja, essas interpretacbes veem o0

personagem de Angeli como sendo nocivo a cena underground.
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Figura 81 — Alerta Punk. Séo Paulo, 1984.

O fanzine trazia o quadrinho de Bob Cuspe e afirmava que era usado pelo
“sistema” para diminuir a importancia da cultura punk. O ato de cuspir, tipico do
personagem de Angeli, surge em todas as histérias enredadas, o que gerou
entraves com os editores punks. Todavia, sua ira estava mais relacionada com o
fato de Angeli aparecer constantemente na midia impressa, fazendo com que os
punkzines interpretassem o0 personagem como inimigo dos integrantes do
movimento. Contudo, salienta-se que varios impressos se utilizaram do personagem
Bob Cuspe para cimentar seu carater de protesto, uma vez que se colocaria como
um punk contrario a manutencao do status quo, em especial em questdes referentes

a esfera politica.
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Figura 82 — Falange Anarquista. Sao Paulo, 1986.

Ao personagem gque revelou para Bob Cuspe a decisdo de se tornar politico,
coube o protesto em forma de cusparada.’® Dessa forma, percebe-se que 0s
punkzines apropriam-se dele de multiplas formas, seja pela critica ou como forma de
legitimar a acao politica e o carater anarquista do movimento.

Apesar das visdes divergentes a respeito do personagem de Angeli, os
editores mostraram mais concordancia com relagdo a televisdo — em especial a
Rede Globo. Salvo os Boletins do Colera (ver subcapitulo 3.3), que eufemizaram as
apresentacdes do grupo punk de S&do Paulo na emissora carioca, os editores de
fanzines tinham aversdo aos programas e artistas que vinham da TV. Para varios
impressos, aqueles eram influéncias nocivas, uma vez que SO serviriam para

promover a alienagéo da populacado mais pobre.
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Figura 83 — Dizinkanto Social. Rio de Janeiro, 1989.

526 «O discurso quadrinizado deve ser entendido como uma pratica significante, e, mais ainda, como
uma préatica social que se relaciona com o processo histérico e o projeto politico de uma dada
sociedade [...] O quadrinho, narrativo grafico — visual, pois existe como uma prética significante no
interior dos discursos artisticos. Sua especificidade, em sendo uma linguagem carregada de bens
simbdlicos e/ou de elementos graficos implica uma histéria.” CIRNE, Moacy. Uma introdugao politica
aos Quadrinhos. Rio de Janeiro: Edigdes Achiame, 1982, p.18. Apud: SANTOS, Aline Martins. S&o
Paulo e o “cenario urbano” representado através das histdrias em quadrinhos presentes na revista
Chiclete com Banana de Angeli. Revista Contemporénea. Niteréi, ano 1, n°l1, 2011, p.141.
Disponivel em: <http://www.historia.uff.br/nec/sites/default/files/07.Aline_Santos_0.pdf>. Acesso em:
28/04/2015.
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No quadrinho trazido pelo fanzine um pai de familia entra em estado de
choque a cada noticia que vé na televisdo: o aumento do pre¢o da casa propria, 0S
acidentes de transito e a decadéncia econdmica da Argentina. Para cada informacao
eivada de inseguranca e negativismo, 0 sujeito vai assumindo uma feicdo mais
nervosa, o que se nota na sua expressao e na forma de sentar na cadeira. Diante do
noticiario, o cabelo do individuo vai ficando mais arrepiado, formando uma espécie
de “moicano”, fazendo com que seu filho relacione a figura do pai aos punks.
Observa-se ainda que o sujeito representado no “quadrinho” atordoa-se em face do
jogo de imagens, ficando a sua capacidade de pensar inibida, pois, “quanto mais o
fluxo de imagens ocupa espaco na nossa vida real e nossa vida psiquica, menos é
convocado o pensamento™?’.

Para além da sétira, o Dizinkanto Social ressaltava como as noticias de TV
seriam nocivas para os individuos, criando sujeitos alienados. Ao criticar os punks

gue engrossavam a audiéncia dos canais de TV, o Guerra Civil afirmou:

Esta é a sociedade silenciosa, do tudo bom. Esta é, mais do
gue nunca, a era da maioria massificada. E eles se falem de
450 milhdes de cruzeiros num estadio de futebol para a alegria
de mais de 80 mil pessoas “legitimos” representantes do povo
brasileiro que sem ao menos perceber, sédo vitimas desse
sistema opressor. E vocé ai fica pregado a frente do Sistema
Brasileiro de Televisdo para ver se fica rica sendo o felizardo
da semana ou ainda assistindo como as criangas as intrigantes
cenas de cornitude, adultério, as transas e caretas do padrao
globo de qualidade (?). Vocé precisa ouvir isto bem alto. Vocé
é um ilustrissimo senhor Zé Ninguém.>*

O editor, Ednilson, teceu severas criticas aos programas e canais de TV,
que, chamados de “sistema opressor”, criariam pessoas massificadas e alienadas.
Nesse documento percebe-se a ira com relacdo aos programas do SBT e aos
sorteios promovidos por Silvio Santos. Além disso, o fanzine critica incisivamente as
novelas da Rede Globo de Televisdo, que ficaram conhecidas por seu padrao de
gualidade — que o editor questiona — e s0 trabalhariam temas sem serventia para as

criancas e as familias. Previa que a alienacdo da populacdo deixaria esses canais

*?" HEHL, Maria Rita. In: in HAMBURGUER, Ester & BUCCI, Eugénio. A TV aos 50. S&o Paulo: Ed.
Fund. Perseu Abramo, 2000. Apud: PORCELLO, Flavio A. C. Midia e poder: o que esconde o brilho
luminoso da tela da TV? Revista Famecos: midia, cultura e tecnologia. Porto Alegre, n°.31, dez.
2006, p.81l. Disponivel em: <http://revistas.univerciencia.org/index.php/famecos/article/view/1115/
828>. Acesso em 31/20/2015.

°?® GUERRA CIVIL. Salvador, s/d.
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cada vez mais ricos, e acreditava que deveria fazer esse tipo de alerta, rotulando os
telespectadores como “Zé Ninguém?”, ou seja, seriam desprovidos de qualquer senso
critico ou inteligéncia.>®

Apesar da mengao ao “SBT”, os fanzines sdo unanimes em relagdo as
criticas a Rede Globo de Televisdo. Os impressos viam a emissora como um dos
tentaculos do Governo Militar que haviam sobrado na vida dos brasileiros. Ndo por
acaso, alguns impressos associaram o poder da emissora em questdo com aquele

exercido por regimes totalitarios.>*°
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Figura 84 — Zine Acorda Proletario. Sao Paulo, 1990.

529 «p informagao produzida pela televisao sempre foi um assunto polémico. Desde os seus

primérdios, as noticias televisionadas costumam ser apresentadas ao telespectador de maneira
superficial ou extremamente espetacularizada. O predominio de imagens, proprio da linguagem
televisiva, € um dos importantes motivos para essa caracteristica. Porém ,como todos sabem, ha
também uma série de fatores institucionais e politicos que contribuem para a supervalorizacdo da
estética em detrimento do aprofundamento da informagdo. No ambito da producéo televisiva, as
mensagens perdem boa parte de seu aspecto reflexivo como estratégia para garantir a audiéncia do
restante da programacdo. A televisdo, apesar de ser uma genial ferramenta democratica, outorga
pouco espaco ao pensamento critico, desencadeando uma série de vacuos comunicacionais nas
diferentes esferas da producéo cultural e cientifica. A magia da contemplacéo favorece uma das mais
severas adverténcias a essa midia: a alienacdo ou idiotizacdo que ela impde ao cidadao.” SIQUEIRA,
Denise de Costa Oliveira. A ciéncia na televisdo: mito, ritual e espetaculo. Sdo Paulo: Annablume,
1999, p.13.

*% Como salienta Renato Ortiz, foi nos anos de 1970 que se teve a juncdo dos interesses da
propaganda ideolégica do Governo Militar com a expansdo econdmica e técnica da Rede Globo de
Televisdo, que se beneficiou devido ao fortalecimento do mercado de bens culturais. Ver: ORTIZ,
Renato. A moderna tradicdo brasileira. Cultura brasileira e inddstria cultural. 22.ed. Sdo Paulo:
Brasiliense,1989.
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Nota-se que o punkzine considerava a Globo e Fernando Collor de Mello os
“‘grandes monstros da humanidade”, uma vez que a emissora carioca apoiava
abertamente o politico, que seria tirado do poder trés anos depois através do
impeachment.>®" A tradicional logomarca da empresa o fanzine acrescentou uma
suastica nazista, sendo que dentro dela apareciam nomes de “ditadores” como
Mussolini, o imperador japonés Hirohito, o presidente americano Ronald Reagan e
Fernando Collor de Mello. Em torno da suastica, em letras minusculas, esta escrito
aquilo que alienaria a populacdo, mas seria prezado pela Rede Globo: futebol aos
domingos, Jornal Nacional, Cinema em Casa, Tela Quente, Rambo, Xuxa, novela,
Tieta, entre outros. Aparecia também o nome do proprietario da Rede, Roberto
Marinho. Em sintese, para esse impresso, a Rede Globo, seus programas e artistas
exerceriam um “papel ditatorial” e, em conjunto, promoveriam a alienagcdo da
populacao.

A oposicdo dos punks a emissora fez com que muitos punkzines
representassem o desejo de “destruir’” o monopdlio da Rede Globo, uma vez que,
para os niilistas, seria impossivel para o canal oferecer um padrdo minimo de
qualidade, pois seu intento seria comercial, massificador e conservador — 0 que, de
modo geral, alinha-se com o histérico da “grande imprensa brasileira”>*.

Para além da radicalidade, recorda-se o padrdo de vida precéario dos
residentes nos suburbios, a falta de acesso a elementos da educacdo e ao lazer.
Para os integrantes do movimento punk, jA que a televisdo era o veiculo de
comunicacao e entretenimento mais disseminado, o tipo de diversdo promovido pela
Rede Globo, além de ser nocivo, nédo traria beneficios. Assim, caberia a eles criar
um discurso contrario aquilo que era oferecido pela emissora em questdo, pois,
“‘quando os brasileiros ligam os aparelhos de televisao durante o horario nobre para
saber quais séo as ultimas noticias ou simplesmente para relaxar, a grande maioria

deles assiste a Rede Globo™>*®

jornal”.>3

, Cuja programacgao era dominada por “telenovela e

3L Ver: SANGUINE JUNIOR, Jairo. A imprensa e o processo de redemocratizacido do Brasil.
Sociedade em Debate. Pelotas, vol.4, n°.3, nov. 1998, p.33. Disponivel em: <http://www.revistas.
ucpel.tche.br/index.php/rsd/article/view/638/569>. Acesso em: 29/04/2015.

% FONSECA, Francisco. O conservadorismo patronal da grande imprensa brasileira. Opinido
Publica. Campinas, vol.9, n°.2, out. 2003. Disponivel em: <http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S0104
-62762003000200004&script=sci_arttext>. Acesso em: 31/10/2015.

°%3 PORTO, Mauro P. Televisdo e Politica no Brasil: a Rede Globo e as interpretacdes da
audiéncia. Rio de Janeiro: E-Papers, 2007, p.11.

*** |bidem.
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Figura 85 — Horda. Salvador, s/d.

O personagem, chamado de Tédio Boy, liga a TV com a expectativa de
encontrar um pouco de distracdo. Ao longo da propaganda diaria da Globo que
apresenta sua programacao, o punk vai ficando nervoso e, depois de exclamar
“Droga!”, pega uma arma e atira na tela. Sua cultura anarquista — representada no
quadro disposto na parede — era incompativel com as ideias que os programas
buscavam disseminar. Dito de outro modo, apesar da acessibilidade, a televisao
oferecia aos punks poucos programas interessantes do ponto de vista de sua
cultura, muito embora a midia nunca tenha rechacado a cultura punk por completo.
Para além das diferencas culturais, os fanzines procuravam ressaltar que a midia
(jornais e TV) abordava o movimento de forma caricata, como se fosse formado
somente por jovens delinquentes.

De certo modo, os jornais e a TV interpretavam o0 movimento punk como
algo estranho e exético — e aproveitavam isso para tecer comentarios e criticas
buscando divulgacdo e comercializacdo. Ja nos fanzines a grande midia foi
representada como sendo nociva a qualquer integrante do movimento punk, € nao
por acaso 0S impressos ressaltaram seu aspecto negativo, alienante e deturpador.
Mesmo com diferencas e choques, volta e meia punks e midia tinham contatos
frutiferos, e se afastavam quando era necessario realcar seus lagos identitarios e

culturais.
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Com a decadéncia da cena punk underground no final da década de 1980 e
inicio dos anos 90, jornais e televisdo tiveram maior acessibilidade a cultura punk e
aos fanzines. Esses impressos alternativos foram se tornando mais comerciais,
passando a polarizar uma parcela das atencdes do mercado de massa. O processo
de midiatizagédo iniciado naquele momento encontrou na cultura dos fanzines um
campo fértil, seja pela sua linguagem, estética, formas de comunicacdo ou pela
colagem. Para avancar nessa analise, o proximo item discute sobre a apropriacao

de parte da cultura dos fanzines pelo mercado de massa.

5.4 ANOS 90: MIDIATIZACAO E INCORPORACAO

Ainda nos anos de 1980, editores de fanzines ficavam revoltados com a
aproximacéo da midia televisiva, j& que o circuito de impressos punks foi criado com
o intento de movimentar uma cena underground, livre das amarras do mercado de
massa. Contudo, a cultura punk chamou a atencdo de jornalistas, uma vez que
esses jovens, mesmo que de forma timida, passaram a ocupar 0S espacos da
cidade, fazendo reivindicacbes de carater politico e valendo-se de um discurso
estético particular. Nesse sentido, intui-se que uma matéria sobre os punks poderia
render a atencdo de um determinado segmento de leitores ou telespectadores que
0s produtores estavam avidos por conhecer, 0 que gerou nos fanzines uma praxis
mais centrada no protesto e na critica.

O Horizonte Negro traz uma matéria de um jornal de Sao Paulo que
entrevistou um grupo de punks. Intitulada “Presente é emprego”, assinada por
Fernando Paiva e José Ruy Garcia, tinha como objetivo ressaltar o carater de
protesto dos punks. Visando impedir qualquer intento dos jornalistas de caricaturar o

movimento, o niilista chamado Vitao faz o alerta:

Estamos cansados de ser tratados folcloricamente, como seres
de outro planeta. Outro dia vieram aqui, passaram a conversa
na gente e soltaram uma reportagem super distorcida no
Fantastico. Se vocés querem um depoimento sincero e
honesto, tudo bem, mas se for na base do punk também ama,
nada feito.>*®

°3% HORIZONTE NEGRO. Rio de Janeiro, 1983.
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Para além do interesse da midia televisiva anteriormente real¢cado, o que se
procura problematizar no depoimento do punk sao justamente as apropriagdes que a
midia fez do movimento e que cairam em desagrado no grupo. Nota-se que o
entrevistado adota no excerto uma postura contida, destacando que a midia
televisiva tinha apreco em deturpar o estilo.

O SP Punk tece severas criticas ao dominical Fantastico, citado pelo
entrevistado, alegando que o programa afirmou em uma matéria que a comunidade
punk vivia sob a égide da violéncia, usando o caso de um punk que esfaqueou outro
sujeito na estacdo de metr6 S&o Bento — que, em regra, era onde 0s integrantes do
movimento se reuniam na Grande Sao Paulo. Segundo a matéria “Fantastico, o
show da morte”, além de criticar os punks que foram entrevistados, havia o intento
da emissora de fortalecer a interpretacdo de que os punks seriam sinbnimo de

marginalidade. Tentando inverter essa interpretacédo, o SP Punk afirma:

E dificil aceitar que alguns punks tenham pensado que a TV
Globo fosse fazer uma reportagem honesta sobre 0 movimento
punk, sendo a Globo a voz direta do sistema. Imaginem vocés
se a reportagem feita pelo Fantastico mostrasse o que é

realmente o punk, quantas e quantas pessoas passariam a
536

aderir ao movimento ou pelo menos apoia-lo.

- |
* |

Figura 86 — SP Punk. Sdo Paulo, 1983.

%3¢ Sp PUNK. S3o Paulo, 1983.
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Através do depoimento e da imagem, percebe-se que a midia televisiva tinha
o intento de se apropriar da cultura punk. Para o fanzine SP Punk, a grande midia
nao tinha interesse em demonstrar o lado politico do movimento, uma vez que
serviria de instrumento para difundir ideias de emancipacao. Visando alojar-se junto
ao lado conservador da sociedade, ainda mais durante o periodo de “abertura
politica” e dos desdobramentos da Assembleia Constituinte que resultou na dita
“Constituicdo Cidada” de 1988°%, a emissora mantinha-se na linha de critica aos
punks — 0 que gerou revolta no interior dos impressos. Nao ao acaso, varios editores
de fanzines alegavam que seria necessario aos integrantes do movimento punk
manter distancia dos reporteres.

Como se pode observar nas imagens, supostamente 0s jornalistas
chegariam aos punks repletos de boas inten¢des (vide os sorrisos escancarados que
aparecem no desenho) e devidamente trajados como punks (tentando insinuar que
tinham afeicdo pela cultura e pelo movimento). E, diante dessa aproximacao dos
repérteres, os editores de fanzines optaram pelo afastamento nada amigavel — vide
o desenho que representa um punk enforcado um jornalista na imagem a direita.

Esses atritos entre punks e midia mantiveram-se durante os anos de 1980,
ja que naquela década o movimento punk mostrava uma relativa forca que vinha do
underground. Conforme a cena alternativa foi perdendo solidez, no final dos anos 80
e inicio dos 90, em funcéo das brigas internas, diminuicdo das bandas, insercdo dos
grupos no mercado fonografico, coercéo policial e em razdo do destaque dado pela
midia a outros estilos musicais — tais como o ax€, o sertanejo, o rap e o hip-hop —, a
cultura dos fanzines ganhou outras dimensdes e novas possibilidades.

Para além dos atritos entre punks e midia, entende-se que os editores de
fanzines punks procuraram resistir a seu modo ao processo de midiatizacdo>*, que
revelou contornos mais nitidos nos anos de 1990. Varios editores punks tentaram
valer-se dos impressos para criar polos de resisténcia contra 0 mercado de massa, 0
gue também contribui para explicar os atritos. Dito de outro modo, ndo s6 a midia
televisiva, mas a impressa e a fonogréfica ja vinham dando sinais de que desejavam

contar com a participacdo dos punks, desde que fossem seguidas determinadas

%" FONSECA, Francisco. O conservadorismo patronal da grande imprensa brasileira. Opinido

Publica. Campinas, vol.9, n°2, out. 2003. Disponivel em: <http://www.scielo.br/scielo.php?pid=
S0104-62762003000200004&script=sci_arttext>. Acesso em: 31/10/2015.

°% MUNIZ, Sodré. Antropolégica do Espelho: uma teoria de comunicacéo linear e em rede. 62.ed.
Petropolis - RJ: Vozes, 2011, p.21-22.
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regras ditadas pelo mercado. Cabe destacar novamente o caso do grupo Coblera,
que, ao priorizar a liberdade de sua arte, optou por ndo aceitar o contrato de trés
gravadoras, mesmo com a mediacdo de Renato Russo — que tinha certo poder de
transito no mercado fonogréfico.

Além da midiatizacdo, destaca-se que o mercado do rock entrou em
arrefecimento durante os anos de 1990. Se nos anos 80 viu-se a emergéncia de
uma cena alternativa repleta de bandas punks, na década posterior a conjuntura era
outra, marcada por fortes exemplos de que o rock alternativo estava sucumbindo,
em detrimento do fildo do rock que tinha ligagdo com o mercado midiatico.’*® O
surgimento de outros estilos musicais também deve ser levado em consideracéo,
pois concorreu para 0 obscurecimento da proposta punk. Entretanto, isso ndo gerou
o fim do “do it yourself” (faga vocé mesmo), apenas o deixou mais timido, haja vista
que o oligopdlio fonografico passava a ditar novos rumos para a muasica popular
brasileira, como 0 sucesso de géneros populares como 0 sertanejo romantico, o
pagode romantico e o axé.>*°

A quantidade de artistas e bandas que surgiram nos anos de 1990 foi pifia
se comparada com a dos anos anteriores. Cabe rememorar “Raimundos”, “Mamonas
Assassinas”, “Planet Hemp”, “Sepultura”, “Angra”, “Charlie Brown Jr.”, “Cassia Eller”,
“Los Hermanos” e “Jota Quest”’, que nado tiveram uma trajetéria inicial ligada ao
movimento punk. Os grupos que surgiram com essa carateristica e sobreviveram
aos anos 90 foram aqueles que ja vinham produzindo desde a década de 1980, tais
como Legido Urbana (até a morte de Renato Russo, em 1996), Ultraje a Rigor e
Camisa de Vénus, que, em sintese ja ndo presenciaram uma atmosfera
underground. Ou seja, os artistas de rock dos anos de 1990 ja se lancaram no
mercado sabendo da importancia da publicidade e passaram a dar maior valor a
elementos do marketing.>** Além disso, os custos de producéo ficavam a cargo dos
artistas, resultando na formagao de bandas de rock que misturavam “rebeldia com o

fino senso de oportunidade empresarial”.>*?

°% BRANDINI, Valéria. Cenarios do Rock: mercado, producdo e tendéncias. S&o Paulo: Olho
d’Agua, 2004, p.88.
> | EME, Ménica Neves. Que Tchan é esse? Industria e producdo musical no Brasil nos anos 90.
Sao Paulo: Annablume, 2003.
> COSTA, Neusa Meirelles. De amor, cotidiano e outras falas: o discurso da musica brasileira
E)gpular. S&o Paulo: Arte Ciéncia, 2004, p.161-164.

Ibidem, p.164.
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A cena punk sentiu severamente esses efeitos, pois, se na época aurea do
rock nacional os punks undergrounds tiveram dificuldade para se consolidar, apés a
década de 1990 os entraves ficaram maiores. A nova conjuntura imposta pela virada
de década néo foi tdo favoravel a eles — uma vez que esses grupos nao tinham o
tino empresarial e estavam acostumados a desenvolver sua arte em “circulos
alternativos™*® ou, quando n3o, “‘com o apoio de gravadoras arduamente
conseguido™**. A timidez da cultura punk provocou mudancas significativas na
cultura dos fanzines, que passou a ser cada mais citada na midia, consolidando o
processo de midiatizacdo que ja vinha se desdobrando desde a década de 1980.

Mesmo que se reconheca que a diversidade temética dos fanzines traz a
esses impressos uma riqueza salutar, é inevitavel argumentar que o uso do termo
“fanzine” foi popularizado e disseminado pelos punks, sem prejuizo aos demais
géneros de fanzines. Consequentemente, entende-se que, se a midia televisiva e
impressa comegou a falar sobre fanzines, foi devido ao trabalho desenvolvido pelos
punks dentro da cena underground. Contudo, ndo ha o intento de ratificar que outros
géneros de fanzines nao foram midiatizados e ndo passaram a compor o mercado
de massa; sendo inevitavel afirmar que foram os punkzines o tipo de fanzine de que
a grande midia mais se apropriou — seja a partir da técnica, da estética, da
comunicacado ou da linguagem (vide o caso da colagem no subcapitulo 5.1).

Para além das mudancas estéticas, que serdo analisadas no proximo item
(ver 5.5), os punkzines dos anos 90 perceberam que a midia passou a usar de forma
mais constante o termo “fanzine”. O Porco Espinho, por exemplo, teceu uma série
de considerac6es ao Jornal do Brasil, que comecara a fazer uma revista ao publico

adolescente em formato de zine. A matéria, intitulada “JB ataca”, diz:

Uma revista “dedicada ao leitor adolescente” faz parte do
recheio que o Jornal do Brasil que vai ter aos domingos a partir
do dia 13 de setembro. O langamento da “Zine” juntamente
com outros produtos faz parte de uma ampla reforma que o JB
sofreu na tentativa de conquistar novos leitores. A nova edi¢do
de domingo foi comemorada em festa numa boate do Rio de
Janeiro. Reportagens publicadas no préprio jornal dava conta
de que havia “cerca de mil convidados, entre artistas,
empresarios, jornalistas e publicitarios”. Ndo disseram se havia
adolescentes na festa.

>3 COSTA, Neusa Meirelles. De amor, cotidiano e outras falas: o discurso da mdsica brasileira

E)opular. S&o Paulo: Arte Ciéncia, 2004, p.161.
* Ibidem.
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Em outra reportagem, o jornalista Hélio Muniz, de 27 anos,
editor da “Zine” falou sobre a revista: “vamos arrebentar”. E
completou: “O jornal vai falar a linguagem dos adolescentes”.
[...] As promocbes terdo lugar cativo na revista adolescente que
acabou de nascer. Serdo coisas do tipo “acompanhe o
reporter” ou “va aos show sem pagar’. Nome conhecido do
publico carioca de classe média, a atriz/ adolescente/ escritora
Maria Mariana ter4 uma coluna na revista: Vai ser a pagina “O
que eles falam”, onde “os jovens vao contar suas experiéncias

pessoais, discutir temas importantes para o Brasil e suas

vidas”.%*

O punkzine preocupava-se em demonstrar que o Jornal do Brasil comecava
a valer-se de alguns tipos de linguagem tipicos dos punks. Contudo, tratava de
trazer em sua matéria que a proposta do zine do JB atenderia a um publico
totalmente diferente, detalhando que a festa de comemoracdo contara com a
presenca de empresarios, publicitarios e pessoas de classe média — que nada
tinham a ver com a cultura punk underground.

Entretanto, a sintese dada pelo editorial do jornal e narrada pelo fanzine
revela uma proximidade com a proposta tematica de um punkzine, afinal, o zine do
JB falaria sobre adolescentes, teria promogdes especiais para shows e incluiria
espaco para que os jovens relatassem suas angustias, discutindo temas importantes
“para o Brasil e suas vidas”. Ora, dada a conjuntura da época, intui-se que a equipe
editorial do Jornal do Brasil, ao pensar em criar um “zine”, apropriou-se da
linguagem do punkzine, uma vez que a proposta narrada pelos jornalistas difere
pouco daquela que fundamentou o trabalho dos editores punks e foi examinada ao
longo da tese.

O editor do Porco Espinho percebeu essa investida da midia impressa com
relacdo a cultura dos fanzines e, ndo ao acaso, tratou de escrever uma critica sobre

o primeiro numero, externando sua raiva diante desse “novo” modelo de zine:

A revista “zine” numero um saiu mesmo no dia 13 de setembro.
Trouxe uma menina bonita na capa. SO pra variar ela estava
com a cara pintada. Tinha também a Claudia Chana e uma
banda de trash.

Por dentro, matérias: “Na Rua”, falando dos adolescentes —
cara-pintadas; “Tudo comega em pizza”, para quem ainda n&o
sabe como as coisas acabam; “3 dias no paraiso”, convidando
bem alimentadas a entrarem pro look of the year; “A vinganca

*45 PORCO ESPINHO. Rio de Janeiro, 1991.
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dos nerds”; “O meu primeiro beijo”, ha! ha!; e “O trash no pais
das maravilhas”, falando de som.

Triste foi a secdo de classificados. Na verdade foi um exemplo
de secao de classificados, onde tdos os telefones eram “000-
0000”, sugerindo que os leitores anunciem. Havia coisas do
tipo “Troco poster do Tom Cruise”. Arrghh!

O fanzine do Jornal do Brasil mostrava a estrutura de um punkzine, com
tematicas voltadas para o publico adolescente, comentarios sobre musica, se¢ao de
classificados e de troca de informagdes e correspondéncias. Todavia, a forma, o
contetudo e a linguagem usada pelo jornal enervavam o editor do fanzine Porco
Espinho. Logo de inicio, ele ressaltava que o JB colocara na capa de seu impresso
uma pessoa bonita, seguindo na contramao da cultura punk, que, em regra, tinha
apreco pelo feio, grotesco e agressivo.>*® Em seguida, criticava o uso da imagem da
atriz Claudia Ohana, que tivera grande repercussdo na época devido a sua
exposicdo nas novelas e num ensaio na revista Playboy. Essa linha editorial
destoava da pratica punk, uma vez que, como ja analisado, os punkzines
estampavam desenhos e imagens procurando confrontar o padréo estético imposto
pela midia e sociedade de consumo.

O Porco Espinho ainda constréi uma linguagem de modo a desdenhar da
matéria do zine do Jornal do Brasil intitulada “Meu Primeiro Beijo”, valendo-se de um
sarcastico “ha! ha!”. Tal postura € mantida com relagcdo ao suposto engajamento
politico dos leitores, ao citar o movimento dos “caras-pintadas”, que exigia o
impeachment de Fernando Collor de Mello. Vale ressaltar ainda a rejeicao do editor
ao se deparar, na secao de correspondéncias, com uma leitora que queria trocar o
seu poster do Tom Cruise — conhecido ator hollywoodiano.

As criticas eivadas de acidez do editor do impresso carioca indicam que uma
parcela dos punks acreditava que a cultura dos fanzines deveria pertencer somente
a cena underground. Para o Porco Espinho, a linguagem do fanzine era incompativel
com aquela proposta pela midia; ndo obstante a validade do seu protesto, nao
impediu 0 avango da midiatizacdo sobre esse veiculo de comunicagdo alternativo.
Ressalta-se que O Globo, outro jornal carioca, também teve uma coluna chamada

“‘Rio Fanzine” em suas edi¢cbes dominicais.

% PRADO, Gustavo dos Santos. “Rock x José Sarney” - Os fanzines punks paulistas e suas
interpretacdes da Nova Republica (1985-1990). Dialogos. Maringa, vol.19, p.766. Disponivel em:
<http://feduem.uem.br/ojs/index.php/Dialogos/article/view/33774/pdf>. Acesso em: 30/09/2015.
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A TV Cultura, no inicio dos anos de 1990, seguindo essa nova tendéncia,
também criou um programa chamado “Fanzine”. Apresentado por Marcelo Rubens
Paiva, abordava varios assuntos, contendo entrevistas e apresentacfes de artistas
diversos. Sua dinamica informativa, incitando uma série de discussdes entre os
participes, guardadas as devidas propor¢fes, era muito similar a proposta dos
impressos punks. Esse modelo de programa fez muito sucesso ao longo dos anos
de 1990, vide a repercussdo que Luciano Huck teve no Programa H, da Rede
Bandeirantes de Televisdo. Pode-se mencionar também o Programa Livre,
apresentado por Sérgio Groisman, no Sistema Brasileiro de Televisdo, que mantinha
uma dindmica muito parecida com a dos programas ja citados.

Em sintese, observa-se todo um processo de apropriacdo pela midia da
cultura dos fanzines, o que contribuiu para a formacédo de uma linha de trabalho que
foi desenvolvida por veiculos impressos, televisivos, radiofénicos e, no final da
década de 1990, passou a ser utilizada em midias digitais. O processo de
midiatizacdo da cultura dos fanzines foi rapido, mas suas dimensdes e possiveis
alcances séao dificeis de mensurar, salvo o esfor¢o através de recortes especificos.
Contudo, o que se buscou demostrar foi que os punks perceberam gradativamente
que a midia comercial ndo desejava somente se apropriar da cultura punk, uma vez
que, a partir da década de 1990, a investida do mercado de massa na cultura dos
fanzines foi ganhando contornos mais nitidos — 0 que gerou a revolta do editor do
punkzine carioca Porco Espinho.

Paralelamente a perda de vigor da cultura do rock nos anos de 1990, setores
de maior abrangéncia e capital da midia televisiva e impressa perceberam que a
cultura dos fanzines poderia ser incorporada pelo mercado e render resultados
expressivos, tal como aconteceu com a musicalidade punk uma década atrds. Em
outras palavras, se nos anos 80 o mercado se interessou pela musicalidade, pela
estética agressiva e pelo discurso politico dos punks, jA nos 90 o processo de
midiatizacdo passou a insinuar uma apropriacdo>’ da linguagem dos jovens e,
principalmente, das possibilidades de interacdo que um veiculo de comunicagéo

como o fanzine seria capaz de oferecer.

*" CHARTIER, Roger. A histéria cultural: entre praticas e representacdes. Traducdo de Maria
Manuela Galhardo. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1990, p.26-27.
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Inserindo o fanzine em um processo de midiatizagdo, numa nova conjuntura,
buscava-se aprofundar as interacdes sociais pela via das midias digitais e redes

sociais, pois

[...] os vinculos cibernéticos oferecem a oportunidade de
vinculos sociais para pessoas que, caso contrario, viveriam
vidas sociais mais limitadas, pois, seus vinculos estdo cada vez
mais espacialmente dispersos.>*

Diante da possibilidade aberta por esse eixo de andlise, cabe ainda
caracterizar as mutacdes por que os fanzines passaram ap0s a década de 1990
(ver subcapitulo 5.5). Como sera observado, a estrutura de organizacdo, os temas e
a estética dos fanzines ndo passaram ilesos pelo acintoso processo de midiatizacéo
gue se fez presente ao longo dos anos 90.

5.5 ESTETICA: PERMANENCIAS E AS ATENUACOES DO NIILISMO

Como anteriormente destacado, a estética agressiva e niilista dos fanzines
produzidos durante a década de 1980 foi resultado da “cultura grafica”*® daquele
momento, envolvendo a passagem do niilismo do plano virtual®® para sua efetiva
colagem no papel. Naquela ocasidao trabalhou-se com a ideia de que a cultura
agressiva dos punks — abrangendo sua estética, a linguagem, o vestudrio, a masica,
a danca e outras formas de expressdo — influenciou o tom dos niilistas ao
representar seus temas nos punkzines, resultando numa produgdo agressiva,
caética e poluida.®*

Por conseguinte, os fanzines dos anos 80 ndo prezaram a linearidade, uma
vez que os punks colavam temas de maneira assimétrica, representando no papel

as suas formas de enxergar o mundo. Através dessas fontes, percebe-se que esse

8 CASTELLS, Manuel. A Sociedade em Rede. Traducdo de Roneide Venancio Majer, com
colaboragéo de Klauss Brandini Gerhardt. Vol.1, 82.ed. S&o Paulo: Paz e Terra, 1999, p.426.

9 CHARTIER, Roger. Inscrever e apagar: cultura escrita e literatura. Tradug&o de Luzmara Curcino
Ferreira. S&o Paulo: Editora Unesp, 2007, p.10.

9 | EVY, Pierre. O que é virtual? Traducao de Paulo Neves. Rio de Janeiro: Editora 34, 1996.

**1 PRADO, Gustavo dos Santos. Os fanzines punks: a estética agressiva, caotica e poluida (Anos
80). Anais eletrdnicos do XXIl Encontro Estadual de Histéria da ANPUH-SP. Santos - SP:
Universidade Catdlica de Santos, 2014. Disponivel em: <http://www.encontro2014.sp.anpuh.org/
resources/anais/29/1399565561_ ARQUIVO_Osfanzinespunks-aesteticaagressiva,caoticaepoluida_
Anos80_.pdf>. Acesso em: 10/10/2014.
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veiculo de comunicagao foi tomado como uma “midia radical”>>“, que, somada as

caracteristicas dos punks, possibilitou uma producéo estética que tinha o intento de

ser uma “bomba mental”>>®

— visando alojar-se na memodria das pessoas que
tivessem contato com ela.

Os punkzines produzidos a partir dos anos de 1990 ndo passaram ilesos
pela midiatizacdo e pelo arrefecimento da cena underground. Além da vertiginosa
queda de bandas e grupos, a tecnologia empregada na confec¢do dos impressos
comecava a envolver novos elementos, que gradativamente ganharam corpo no
mercado brasileiro: o computador, o uso de editores de texto (como o Word) e a
disseminagdo gradual da internet. As técnicas de impressdo também se
modificaram: o mimedgrafo a &lcool ou a tinta, a xilogravura e a topografia®>* foram
saindo de cena, abrindo espaco para fanzines impressos com uma qualidade técnica
superior, por meio de equipamentos domésticos. O Unico processo que resistiu a
essas transformacdes foi a xerografia, sendo que seu uso teve uma ampla
disseminacéao a partir dos anos de 1990, permanecendo até a contemporaneidade.

Todavia, a popularizacdo do uso da internet fez com que varios fanzines
deixassem de ser produzidos de forma impressa. A disseminacdo dos
hiperdocumentos através de CD-ROM®*°, da Web>*® e as realidades virtuais®’

%2 DOWNING, John D. H. Midia radical: Rebeldia nas Comunicacées e Movimentos Sociais. 22.ed.
Traducéo DE Silvana Vieira. Sdo Paulo: Senac, 2002, p.217-218.

%2 |bidem.

% GUIMARAES, Edgar. Fanzine. Jodo Pessoa: Marca de Fantasia, 2005, p.24-25.

%% “Um CD-ROM (Compact-Disc Read Only Memory) ou um CD-I (Compact-Disc Interactive) s&o
suportes de informacdo digital com leitura a lazer. Contém sons, textos e imagens (fixas ou em
movimento) que séo exibidos em telas de computador. Quem consulta um CD-ROM ‘navega’ pelas
informacdes, passa de uma pégina-tela ou de uma sequéncia animada para outra indicando como um
simples gesto os temas de interesse ou linha de leitura que deseja seguir. Esta navegacéo é feita por
meio de ‘cliques’ executados com o mouse sobre icones da tela, apertando uma tecla do teclado,
manipulando um controle remoto ou acionando joysticks quando de trata de jogos. Enciclopédias,
titulos com temas artisticos, musicais ou ludicos, os CD-ROMs s&o formas de hiperdocumentos mais
conhecidos do publico no final dos anos de 1990.” LEVY, Pierre. Cibercultura. Traducdo de Carlos
Irineu da Costa. S&o Paulo: Editora 34, 1999, p.55.

%% “Na Word Wibe Web os leitores podem modificar as ligagdes mas igualmente acrescentar ou
modificar nés (textos, imagens, etc.), conectar um hiperdocumento a outro e fazer assim de dois
hipertextos separados um Unico documento, ou tracar ligagcdes hipertextuais entre uma série de
documentos. Sublinhemos que essa préatica encontra-se hoje em pleno desenvolvimento na Internet,
notadamente na Word Wide Web. Todos os textos publicos acessiveis pela rede Internet doravante
fazem virtualmente parte de um mesmo imenso hipertexto de crescimento ininterruptos. Os
hiperdocumentos acessiveis por uma rede informatica sdo poderosos instrumentos de escrita leitura
coletiva.” LEVY, Pierre. O que é virtual? Tradugdo de Paulo Neves. Rio de Janeiro: Editora 34, 1996,
p.26-27. Mais adiante, o autor salienta que a Web “é um é um tapete de sentido tecido por milhdes de
pessoas e devolvido sempre ao tear. Da permanente costura pelas pontas de milhdes de universos
subjetivos emerge uma memaria dindmica, comum, objetivada, navegavel” (p.78).

%57 «A ‘realidade virtual’, no sentindo mais forte do termo, especifica um tipo particular de simulagao
interativa, na qual o explorador tem a sensagéo fisica de estar imerso na situacéo definida pelo banco
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agregaram novos elementos na cultura dos fanzines, muitas vezes dispensando a
materialidade dos impressos, cabendo notar que “essa opg¢ao pela informatica nada
tem de romantica, foi uma escolha tecnoldgica e econdmica”.>*®

O processo de midiatizacdo que se alastrou a partir dos anos de 1990°°°
promoveu uma mudanca radical na estética dos fanzines punks, que perderam sua
esséncia niilista, tornando-se em varios momentos mais parecidos com uma revista

sobre musica®®:

ANO YV * N°20 * SETEMBRO DE 99

—_—— = ———_ Grawita
MEGAROCK ‘¢
Quatro anose .

vinte edlcﬁes

MARCELO NOVA
(NOVMENTE SLO

)

Figura 87 — Megarock. S&o Paulo, 1999.

Nota-se como o fanzine é bem editorado, dando énfase no primeiro plano a
entrevista de Marcelo Nova, que volta e meia aparecia na midia, em carreira solo ou

de dados.” LEVY, Pierre. Cibercultura. Traducéo de Carlos Irineu da Costa. S&o Paulo: Editora 34,
1999, p.71.

% MAGALHAES, Henrique. A mutacédo radical dos fanzines. Jodo Pessoa: Marca de Fantasia,
2005, p.21.

%% MUNIZ, Sodré. Antropolégica do Espelho: uma teoria de comunicacao linear e em rede. 62.ed.
Petropolis - RJ: Vozes, 2011, p.21-22.

%% «A astlicia das ideologias tecnicistas consiste em manter geralmente na tentativa de deixar visivel
apenas o aspecto técnico do dispositivo midiatico, da ‘prétese’, ocultando a sua dimensao societal
comprometida com uma forma especifica de hegemonia, onde a articulagdo entre democracia e
mercadoria é parte vital de estratégias coorporativas.” Ibidem, p.22.
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como lider da banda baiana Camisa de Vénus. O periddico estava no seu vigésimo
ndamero e no quinto ano, informacdes disponiveis no impresso de forma clara e
precisa. Contudo, conforme ressaltado em “splash”, a distribuicdo do fanzine era
gratuita. Assim, diante de tal qualidade grafica, € possivel inferir que a criacao de

uma rede de patrocinadores foi fundamental para sua sobrevivéncia.
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Figura 88 — Megarock. S&o Paulo, 1999.

Contando com um amplo rol de patrocinadores, tais como lojas de som e de
instrumentos musicais, gravadoras alternativas e um estabelecimento que fazia
tatuagens, o editor podia estruturar um fanzine bem organizado e ainda distribui-lo
para quem quisesse. Com mais recurso disponivel — o fanzine apresentava
propagandas em varias paginas — e formatacdo feita com o auxilio de um
computador, o impresso apresenta visual mais limpo e detalhes que o caracterizam:
foto do editor (Fernando Cardoso da Silva Santos), o editorial, a tiragem (1.200
exemplares em offset) e as formas de contato, constando caixa postal, telefone e
endereco. Ainda chama a atencéo os “créditos”, em que o editor registra quem fez
todos os desenhos e escreveu os textos. A existéncia de um indice salta a vista,

uma vez que o leitor poderia encontrar tranquilamente o assunto que mais lhe
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interessasse. Observam-se também colunas, frisos, um vocabulario variado, enfim,
trata-se de um fanzine totalmente midiatizado, sendo efetivamente notoérias as
diferencas para com os impressos produzidos ao longo da década de 1980.

Organizado, o Megarock aproxima-se mais dos padrdes estéticos e
comunicacionais de uma revista, muito embora mantenha a nomenclatura “fanzine”
por quatro motivos. Primeiro, o editor afirma que é independente — como de fato
acredita-se que €, uma vez que relata no editorial as dificuldades para manter o
impresso; segundo, ele possui o intento de divulgar bandas que estavam tentando
se manter ativas no cendrio alternativo; terceiro, observa-se uma coluna chamada
“Presenga do Leitor”, organizada por Fernando Morais, em que ha troca de
correspondéncias entre os leitores; e quarto, verifica-se a assiduidade da linguagem
dos quadrinhos.

Esse tipo de fanzine surgiu para atender as demandas provenientes das
transformacdes que vinham se desdobrando desde o inicio dos anos de 1990. O
processo de midiatizacdo influenciou o leitor a prezar uma revista mais organizada,
sendo que os fanzines de estética niilista foram perdendo cada vez mais espaco. O

zine Cresca e Desobedeca afirma:

O movimento Anarco-Punk surgiu em pontos diversos do pais
por volta de 1989/1990 [...] Como uma organizacdo interna
deficiente o MAP foi e tem sido negligente na formacao de seus
aderidos, poucos possuem uma nocado mais profunda da
cultura punk e do anarquismo. Tomo como exemplo disso 0s
zines e bandas, as duas principais formas de expressdo da
cena, pois ainda sdo escassas iniciativas em outros campos da
producao cultural.

Os zines sédo fracos, na maioria mal feitos, repetitivos com
pouco ou nenhum senso critico e efémeros demais para se
aprimorarem. Sei dos fatores soOcio-econdmicos influentes
nessa situacao, pois, também os enfrento, mas existe um outro
lado, a do empenho de quem faz zine na superacdo de suas
limitacdes. Muita gente se acomoda e se contenta com papéis
mal xerocados e sem conteldo e pensa estar fazendo zine,
pegar panfletos e colar numa folha de papel ndo é fazer zine,
fazer zine deve ser um exercicio criativo e critico visando a
circulagcdo de ideias e informagdes da cena e sobre a cena e
n&o uma referéncia para se poder dizer “eu faco o zine tal”.>**

Com uma estética limpa e bem organizada, as criticas do zine e do editor

Ronaldo ganham contornos ainda maiores. Sua analise do movimento punk, de

**1 CRESCA E DESOBEDECA. Santos, 1998 (grifo nosso).
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certa forma, € uma sintese daquilo que foi problematizado no subcapitulo 1.2
(Acdes: correspondéncia, divulgacao e dificuldades); ainda, inferiu que a fragilidade
econbmica dos punks foi um dos principais fatores da decadéncia do movimento.
Todavia, ao analisar criticamente os fanzines produzidos na década de 1980, o
editor ndo ameniza a acidez do comentario. Para ele, os punkzines eram malfeitos,
desorganizados e sem nenhum tipo de senso critico, fatores que teriam contribuido
para a decadéncia do movimento punk. Seus argumentos ja refletem outra
conjuntura da cultura punk no Brasil, que, midiatizada, revelava diferentes formas de
criagdo, organizagdo e distribuicdo dos impressos; ou seja, o discurso do editor
acomoda-se mais na “perspectiva empresarial”>®? do rock dos anos de 1990.

O editor do Cresca e Desobedeca, tal como o do Megarock, ndo desejava
criar um impresso cheio de informacdes sobrepostas, com rabiscos espontaneos
ditados pelo ritmo da estética da colagem. Dito de outro modo, ambos os editores
valeram-se da linguagem dos fanzines e apropriaram-se dela em seu tempo e
cultura, em que a préatica do niilista punk ja passava por um questionamento
constante, uma vez que a cena underground, que sempre foi pequena, tornara-se
diminuta.

Em face da “nova conjuntura”’, modificaram-se as “formas de escrita”™® no
“labor” dos punkzines — e ndo ao acaso as provocacdes dessa nova geracao de

punks para com oS anteriores aparecem constantemente nos impressos:

Chega a ser engragado, os ditos “niilistas” se consideram os
Unicos e verdades punks-hc da face da terra e ndo me
surpreenderia se eles aparecessem querendo patentear o punk
em seu nome. Para os “niilistas”, o punk ndo de ter atuagao
politica e social, ndo pode variar sua musicalidade, deve usar
visual estereotipado (se vocé ndo tem uma jaqueta com rebites
vocé ndo é punk) e fechar-se em guetos reservados apenas
aos iniciados.

Se o0 punkx do mundo inteiro seguissem 0s preceitos
defendidos pelos niilistas com certeza o punk j& estaria morto e
enterrado ha muito tempo, pois 0 punk sempre se propbs a
combater a estagnacdo, a falta de liberdade, a falta de
criatividade e a padronizacdo, e a proposta dos panquis
“niilistas” é estagnacao, é falta de liberdade, é falta de

%2 COSTA, Neusa Meirelles. De amor, cotidiano e outras falas: O discurso da musica brasileira

opular. Sdo Paulo: Arte Ciéncia, 2004.
® CHARTIER, Roger. Inscrever e Apagar: Cultura Escrita e literatura. Traducdo de Luzmara
Curcino Ferreira. Sdo Paulo: Editora Unesp, 2007, p.10.
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criatividade e é padronizacdo. Este niilismo do NHC é s6 um
pseudo radicalismo, uma estética sem contelido.>®*

A fonte insinua que o movimento punk que tinha conexao com o niilismo (dai
a ideia de conceituar na tese o niilismo punk juvenil) tornou-se fechado, anacronico e
ndo democrético, j& que na conjuntura da década de 1980 os punks s6 aceitariam
sujeitos que se encaixassem no perfil cultural daquilo que entendiam como a cultura
punk. Procurando legitimar suas criticas, Ronaldo atacou de forma veemente 0s
fanzines produzidos na década anterior, pois, segundo ele, todos foram arquitetados
de forma igual: poluidos, mal-organizados, sem conteido e com péssima qualidade
grafica.

Declaracdes desse tipo visavam revigorar 0 movimento punk, muito embora
a conjuntura comercial do rock ndo fosse téo favoravel. Percebe-se que nos fanzines
dos anos de 1990 havia o claro intento de deslegitimar a pratica dos punks de anos
anteriores — ja que supostamente nao haviam conseguido resultados expressivos.
Logo, esses “novos” editores, ao tentarem manter a cultura punk ativa, valeram-se
da técnica disponivel para modificar a estrutura de distribuicdo e organizacdo dos
fanzines punks, aproveitando-se de anuncios e de uma formatacdo totalmente
organizada e digital. Ao mesmo tempo, preservaram nos impressos espago para que
ocorresse troca de informacgfes entre bandas e fas — que, por sinal, existe desde os
fanzines de ficgéo cientifica produzidos nos anos de 1930 nos EUA.>%

A nova conjuntura histérica dos punks, 0 acesso as facilidades provenientes
da técnica e o questionamento da cultura niilista cimentaram as transformacdes
estéticas relatadas, fazendo com que o0s punkzines assumissem um padrdo
caracterizado pela clareza e organizacdo. Ademais, a midiatizacdo passa a
incentivar a “objetivagdo da vida interior dos individuos (desejo, imaginagao e

»566 "567 & incentivando os

»568

afeto)™", reorientando “habitos, percepg¢des e sensagdes

sujeitos a “externarem suas emocgdes de forma sensivel, intelectiva e afetiva

°* CRESCA E DESOBEDEGA. Santos, 1998.

*° MAGALHAES, Henrique. O que é fanzine. S&o Paulo: Brasiliense, 1993, p.8-10.

% SODRE, Muniz. As estratégias sensiveis: afeto, midia e politica. Rio de Janeiro: Vozes, 2006,
.81.

°” Ibidem.

*% |bidem.
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Figura 89 — Ato Punk. Sdo Paulo, 1994.

Problematizando a capa do impresso a esquerda, verifica-se que ndo ha
mais caveiras, bestas e demoénios. Os punks representados, midiatizados, exibem
uma indumentaria menos agressiva, seus olhos e feigcdes transmitem paz,
sinceridade e amor. Todo o plano visual do impresso ndo deseja passar um
sentimento de 6dio contra o sistema e a sociedade capitalista, pelo contrario. A capa
do Ato Punk procura transmitir afetividade, ja que sofreu a interferéncia da
midiatizacdo em sua organizacdo e planejamento: a raiva cede espaco a paz, as

569

caveiras dao lugar para as “carinhas” — tdo parecidas com os “emotions™”” usados

nas redes sociais — e solidifica-se um plano urbano em que os atritos s&o menores.

%% “Os emoticons sao signos de imagem digital utilizados com frequéncia em Chats, principalmente
pelos adolescentes, para expressar seus sentimentos. Além disso, séo vistos pelos usuarios da
Internet como uma alternativa de interacdo comunicativa descomplicada, informal, Iudica;
consequentemente, mais atrativa. Além disso, os emoticons ja sdo facilmente encontrados no
mercado de consumo em varios produtos, de biscoitos a preservativos, por se tratar de um artificio
para atingir o jovem consumidor, ja que suas imagens associadas a produtos sdo relacionadas
simbolicamente pelo consumidor & imagem da juventude e da afetividade.” BRITO, Audrey Danielle
Beserra de. O discurso da afetividade e a linguagem dos emoticons. Letra Magna. Revista Eletrdnica
de Divulgacao Cientifica em Lingua Portuguesa, Linguistica e Literatura, ano 4, n°.9, 2°. semestre de
2008, p.2. Disponivel em: <http://www.educadores.diaadia.pr.gov.br/arquivos/File/2010/artigos_teses/
LinguaEspanhola/artigos/art_audrey_brito.pdf>. Acesso em: 31/02/2015.
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Mesmo salientando essas diferencas, ressalta-se que o fanzine — muito bem
organizado e editado — mantém em seus punks a bota, o simbolo do anarquismo, o
fanzine, a jaqueta, o béton, o moicano e outros simbolos que os fazem ser punks,
verificando-se permanéncias. Ainda mais quando se observa a cidade ao fundo, com
sua atmosfera cinzenta devido a polui¢do, a lata de lixo, as chaminés e os demais
elementos que compdem a cena.

Toda essa atmosfera afetiva é encontrada na leitura do fanzine, que pode
ser sintetizada por meio da imagem a direta. Nela nota-se que as diferencas
culturais deveriam ser aceitas; punks de diferentes estilos, negros, mulheres e
nordestinos externam sua felicidade abracados, formando um elo. Inclusive, no
centro do desenho ha um casal de punks homossexuais se beijando de modo livre,
sem nenhum tipo de repressao ou receio. Por se tratar de um fanzine punk, o
impresso procura ratificar seu repudio aos extremismos, ao inserir na ilustragdo um
jovem punk valendo-se de um bastao para quebrar ao meio o simbolo do nazismo.

As transformacdes impostas pela midiatizacdo aos fanzines os modificaram
esteticamente. Nao havia mais uma cultura punk que sedimentasse a divulgacéo de
fanzines com estética niilista — que ndo possuia linearidade ou simetria. O acesso a
novas tecnologias, em decorréncia da disseminacao de varias faces da midiatizacao,
ceifou o ciclo de fanzines agressivos, caédticos e poluidos. O que houve foi um
processo de intervencédo técnica e cultural nos impressos, levando em consideragao
gue o ato de fazer fanzines ainda se mantém relativamente ativo. Todavia, ressalta-
se que a incorporagdo da cultura dos fanzines na midia e a influéncia de novas
tecnologias na sua fabricacdo colocaram fim a producéo de impressos esteticamente
poluidos — e que serviram de fonte para esta investigacao.

Ja que ndo ha mais espaco no presente estudo e lastro documental para
analisar a fundo a composicdo histérica e filoséfica desses “novos” tipos de
impressos punks, este capitulo se prontificou a tecer consideracdes sobre a estética
da colagem (ver subcapitulo 5.1), pois, para a pesquisa, o “recorta e cola”, tdo caro a
cultura dos fanzines na década de 1980, manteve-se ativo durante os anos 90 e até
a atualidade, sendo um dos principais mecanismos de comunicacdo do homem na
realidade virtual, na web e nas modernas midias digitais, que possuem como matriz
a sua capacidade de interagéao.

Atribuindo valor e problematizando o universo dos impressos, buscou-se

questionar como o processo de midiatizacdo dos fanzines poderia ter contribuido
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para a linguagem dos softwares, da internet e das midias digitais contemporaneas.
Em nenhum momento procurou-se cravar que ela tenha vindo dos fanzines, ja que
cada meio possui seu periodo especifico de formacao e consolidacdo. No entanto,
reitera-se que a experiéncia humana a partir do ethos virtual vale-se de técnicas e
da linguagem dos fanzines, chamando a atencdo a estética da colagem — que, no
mundo virtual, possui importante papel para o funcionamento de qualquer tipo de
midia digital, pois o “recorta e cola” também foi midiatizado (ver subcapitulo 5.1).

Resistindo durante toda a década de 80 (ver subcapitulo 5.3), a cultura dos
“fanzines artesanais” n&do conseguiu fazer frente ao cerco do processo de
midiatizagdo, pois o advento da informética, de softwares especificos e das midias
digitais fez com que os impressos punks perdessem seu lado agressivo e poluido.
Assim, ja nos anos de 1990 nao era dificil encontrar punkzines com sua estética
niilista corroida em prol de outra décil, amigadvel, amorosa e organizada (ver
subcapitulo 5.5). Em face desse processo, Varios elementos da cultura dos fanzines
passaram ainda a estar no seio das programacfes do mercado de massa (ver
subcapitulo 5.4).

Por fim, procurou-se examinar a utilizacdo de simbolos da morte nos
impressos (ver subcapitulo 5.2). Viu-se que eles serviram para discutir temas, tomar
posicionamentos, fazer criticas e divulgar os atores e agentes do movimento punk.
Caveiras, monstros e bestas, ao refletir aspectos do cotidiano dos punks,
sedimentaram uma parcela das aflicdes desses sujeitos, permitindo que a cultura
punk avancasse tentando sair das interpretacbes a luz da grande midia. O ato
niilista, associado a cultura da morte, tornou-se um elemento expressivo para realcar
lacos identitarios, e a colagem dos simbolos da morte em boa parte dos fanzines
nao constitui somente uma forma de resisténcia a grande midia, mas a vida, a
morte, ao governo, a politica, ao mercado de massa, a miséria e ao “terrivel” futuro;

séo os simbolos da morte que concedem vida a cultura punk underground.
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CONSIDERACOES FINAIS

Espera-se que estes escritos tragam contribuicbes aos estudos da cultura do
rock, ante a falta de andlises sobre os fanzines punks. Para tanto, ndo foram
medidos esfor¢os na pesquisa e no didlogo com a documentacgdo, adentrando um
universo que permite ao historiador um campo proficuo para reflexdes, apesar dos
desafios diante da fonte ainda pouco explorada.

A cultura dos fanzines, ao migrar do underground para a midia de massa,
deixou uma série de inquietacbes que este estudo buscou abordar, enfrentando
questdes como a dificuldade de trabalhar com os fanzines enquanto fonte historica e
a definicdo do recorte tedrico que seria utilizado para problematizar 0 movimento
punk. Adaptar a metodologia de andlise de textos da grande midia para o estudo do
circuito de impressos punks foi, acredita-se, uma decisdo fecunda. Tal passo, além
de deixar o arquivo organizado e em condi¢des de subsidiar um trabalho cientifico,
resultou em centenas de fichas, que permitiram perceber os recortes tematicos, 0s
contatos e as ligacfes dos integrantes do movimento punk. Sem essa catalogacéo
seria impossivel problematizar a documentacao.

O esforgo intelectual em sintetizar o “niilismo punk juvenil” fortificou os
pressupostos tedricos do texto, deixando-o fluido, dindmico e denso — tal como exige
uma tese académica. Questionamentos em torno dessa manifestacdo cultural
propiciaram novos desdobramentos analiticos.

Compreender essa cultura de negacao dos punks através do niilismo foi uma
tarefa ardua. Todavia, a leitura critica dos documentos fez os simbolos da morte
ganharem dimensdes analiticas. O conceito do “niilismo punk juvenil” foi fruto do
amadurecimento das reflexdes com a documentacdo. O movimento punk nasceu
morto, uma vez que sua cultura negava as imposicdes e regras provenientes da
cultura capitalista. O niilismo e os simbolos da morte deram condicbes para que
jovens excluidos e marginalizados pudessem se manifestar.

Ao negar os padrées impostos na sociedade da época, 0s punks procuraram
criar, através do niilismo, formas de comunicacao que dialogassem com a sua Visao
politica. Dai a defesa da cultura underground, que foi movimentada por meio dos
fanzines — eles dinamizaram a cena punk pelo mundo. Observando o caso brasileiro,
foi possivel notar que esses impressos, resultado da “cultura grafica” daquele

momento, em um processo de circularidade, assumiram estética agressiva, caodtica e



280

poluida, representando no papel as letras, falas, os gestos, as vestimentas e a
sonoridade dos punks.

AplGs essa andlise estética, procurou-se compreender como 0S punks
partiram para a acdo. Trocando correspondéncias e circulando os fanzines,
conseguiram movimentar a sua cena; contudo, a iniciativa dos niilistas esbarrou na
falta de organizacdo e na precéria troca de informagdo — sem contar os entraves
econdbmicos. Por mais que a unido deles fosse fragil, tiveram posicionamentos
politicos importantes impulsionados pelo anarquismo (vide a autogestdo) e pela
postura cética diante do neoliberalismo, da religido e da politica. De um lado,
desejavam o fim do governo militar; de outro, ndo se sentiam acolhidos pela Nova
Republica, que minou no plano pratico as garantias constitucionais dos jovens
nascidos e criados nas periferias das grandes cidades brasileiras.

A partir dessa perspectiva, buscou-se dialogar com os fanzines de Séo
Paulo — o vigor da cena paulistana e 0 seu pioneirismo influenciaram a escolha. A
“Galeria do Rock” e a “Punk Rock Discos” surgiram como locais na cidade que
serviram para estruturar a cena punk. E, com base na documentacdo investigada,
foram problematizadas as percep¢cfes dos punks a respeito de sua metrépole.
Diante da miséria, da violéncia e da exclusdo social, esses jovens representaram
nos fanzines através do niilismo as tensdes vivenciadas num espaco urbano
segregado e hostil.

Contudo, tal cotidiano levou os punks a detectar problemas e propor
alternativas: a poluicdo do ar, o precario saneamento basico, o desmatamento, 0
preco da tarifa de 6nibus e dos produtos no mercado, o desemprego, a falta de
dinheiro, a repressao policial, os carecas do suburbio, o direito de andar pela cidade
com a indumentaria condizente com sua cultura... Tais discussfes foram
possibilitadas pela democratizacdo do espaco publico em épocas de abertura
politica. Resisténcias de grupos da cidade — em especial, os moradores do centro —
incentivados pelo discurso da midia foram comuns, com o objetivo de expulsar os
punks novamente para as periferias.

A violéncia foi um dos problemas enfrentados pelos punks. Os editores de
fanzines se esforcaram para amenizar as tensdes no recondito do movimento. O
grupo paulistano Célera comecou a polarizar a cena alternativa a medida que
procurou organizar os punks de forma dindmica e criativa — vide os Boletins do

Colera. Além disso, Redson, lider do grupo, fazia questdo de adotar um discurso
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pacifista. Por apresentar uma proposta diferente, o grupo chamou a atencdo da
grande midia — que vivia em busca de bandas de rock. O Cdlera tinha uma proposta
a oferecer ao mercado e Redson, diante do flerte do mercado de massa, resolveu
adotar uma postura niilista: a negacdo de contratos e a permanéncia no
underground foi uma escolha. Contudo, sua negativa se deu em plena época de
pujanca comercial do punk, que, gradativamente, foi enfraquecendo. O rock deixou
de ser prioritario, com a emergéncia de outros estilos, e isso minou o efémero
mercado underground.

As relacdes entre fanzines, punks e midia envolviam multiplas resisténcias e
apropriacdes. Uma boa parte dos artistas do rock comercial da década de 1980 veio
do underground. Cantores de outros estilos da Musica Popular Brasileira também
usaram do punk — ou seja, ele também contribuiu para a trajetéria da “MPB”. Nesse
sentido, a tese realizou um debate historiografico acerca da Musica Popular
Brasileira, com o objetivo de reivindicar maior crédito & musicalidade punk. Editores
de fanzines punks, ao perceberem o ingresso de seus icones do underground no
mercado de massa, passaram a interpreta-los através da cultura niilista como
“vendidos ao sistema”.

Ja que a cultura punk foi incorporada pela midia, se quis entender como
essas apropriacdes influenciaram a cultura dos fanzines punks. A partir da década
de 1990, a disseminacdo de novos aparelhos — como o computador — e das midias
digitais contou com a contribuicdo da técnica da colagem, tdo cara a cultura dos
fanzines. Quando os editores perceberam que a sua cultura estava sendo
incorporada pela midia impressa, televisiva e radiofénica, ofereceram resisténcia a
ideia — em especial na década de 1980. Isso também ajuda a explicar por que os
punks colocavam em seus impressos tantos simbolos relacionados a morte.
Todavia, os fanzines ndo atravessaram a década de 1990 isentos de mudancas: sua
estética foi ficando mais docil, organizada e pacifica — reflexo do processo de
midiatizacdo. Impressos poluidos e agressivos foram suavizados, ao mesmo tempo
gue o circuito underground dos punks foi entrando em decadéncia.

Esses foram os resultados que a tese conseguiu trazer a baila. Caberia uma
discussdo mais profunda com os editores punks, 0 que complementaria a analise
acerca dos fanzines e suas relagfes/tensdes com os diversos tipos de midia. A
maior dificuldade estd em reconhecer quem s&0 esses sujeitos, ja que dezenas de

fanzines ndo fazem mencéao a seus editores.
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A efemeridade de alguns fanzines e a auséncia de vérios deles no Arquivo
do Centro de Documentacéo e Informacéo Cientifica (CEDIC-PUC/SP) sdo entraves
para o0 pesquisador. Contudo, a procura de outros arquivos e a consulta aos
integrantes do movimento podem amenizar essas lacunas. Com certeza, ha
materiais espalhados pelo Brasil em arquivos pessoais que podem ser contributivos.
O vigor da cena punk do “ABC” paulista, Rio de Janeiro (RJ), Salvador (BA),
Teresina (PI1), Londrina (PR), Presidente Prudente (SP), Santos (SP), Porto Alegre
(RS), Brasilia (DF)... Ha varios fanzines dessas cidades que poderiam render
analises similares a que foi desenvolvida.

O estudo observou a importante polarizagdo de trés grupos paulistanos:
Ratos de Pordo, Olho Seco e Garotos Podres. A atencdo dada ao Colera, no
entanto, impossibilitou uma anélise de maior envergadura com relacdo ao
comportamento desses grupos na cena — salvo no que diz respeito aos seus
posicionamentos criticos acerca da violéncia dos punks. Jodo Gordo, conhecido
vocalista dos Ratos de Pordo, teve uma trajetoria artistica marcante tanto no
mercado underground como na grande midia; portanto, sua analise talvez suprisse
algumas lacunas deixadas por este estudo.

A proposta nesta pesquisa foi investigar a trajetoria da banda Célera atraves
dos fanzines, porém em uma analise mais detalhada poder-se-ia buscar mais
possibilidades documentais. Nessa perspectiva, verificou-se que Redson, fundador
da banda, teve um papel fundamental na estruturacdo da cena punk underground
brasileira. Apesar da centralidade que o vocalista adquiriu no corpo textual, sabe-se

"570 mostra

gue nao explorou outras fontes. O documentario “Trés Acordes de Codlera
gue o lider da banda paulistana deixou uma vasta documentacdo organizada — fora
a experiéncia dos demais integrantes do grupo que pode ser abordada.

A investigagdo e analise priorizaram a questio estética, mas outros focos,
linguagens e possibilidades tematicas apresentam potencial para serem
desenvolvidos, como o0 viés anarquista, as tensées em torno da politica e religido e
as questbes de género. Nessa seara, o trabalho teve contato com fanzines que
foram editorados por meninas. A comparacdo dos fanzines delas com os dos punks

traria um leque de investigacdo importante. Notou-se que a presenca feminina e a

> HARUMI, Paula; HEINISCH, Thais. Trés acordes de Célera. Documentario (29min.). TV PUC -
Programa Comunicantes - Canal Universitario de Sao Paulo, 2005. Disponivel em: <https://www.
youtube.com/watch?v=fg3iLoO6hj8>. Acesso em: 10/11/2014.
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defesa da bandeira homoafetiva sdo constantes nos impressos da década de 1990.
O combate ao racismo também chamou a atengéo na pesquisa.

Gostar-se-ia de ter investigado de forma mais detalhada a relacdo entre os
punks e a cultura da violéncia — afinal, foi uma forma de expressdo deles. No
entanto, a criacdo de um capitulo para abranger essa temética tornou-se inviavel. Os
fanzines representam inUmeras formas de violéncia com que esses jovens tiveram
contato e, ja que a juventude é marcada pela “vulnerabilidade”, o debate em torno da
violéncia revela-se sempre importante. O niilismo e os simbolos da morte foram
partes de um todo mais complexo e heterogéneo.

Andlises discograficas, de entrevistas e depoimentos orais dos integrantes
das bandas que foram citadas abririam outras possibilidades analiticas.
Diferentemente dos fanzines, que se caracterizam pela efemeridade, determinados
grupos tiveram uma producdo de discos muito expressiva, seja na esteira do
underground ou da grande midia. Esse tipo de andlise poderia render novas
discussfes com as fontes usadas nesta pesquisa.

Influéncias filoséficas e politicas além do niilismo e do anarquismo poderiam
ainda ser problematizadas. O debate acerca dos limites desse recorte tedrico
também é bem-vindo, j& que o movimento punk possui uma série de influéncias
artisticas. O esforco tedrico feito nesta tese nao quis simplificar e limitar o objeto de
estudo — pelo contrario. O jovem € uma categoria social, cultural, politica e histérica
que se encontra em constante movimento. E sensivel as mutacdes do mundo
provenientes da globalizacdo e dos hibridismos. Problematizar a juventude enquanto
categoria analitica € uma tarefa ardua; contudo, s6 uma andlise de maior
envergadura e aberta a novas documentacdes contemplaria a diversidade presente
nas manifestacdes culturais da juventude.

Os estudos relacionados a juventude necessitam de novos impulsos, fontes
e problemas. Durante os quatro anos desta investigacdo, percebeu-se como 0
discurso de uma parcela da midia conservadora, da familia, de entidades religiosas
e de representantes do Estado foi se tornando mais agressivo para com 0 jovem.
Novamente ele é visto como o “estranho”, o “fardo” e o potencialmente perigoso —
reflexo de um Estado estruturado na Nova Republica que ndo concedeu a devida
atencdo aos jovens, ainda mais aqueles residentes nas periferias das cidades

brasileiras.
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A pesquisa entrou em contato com outros tipos de fanzines. O leque
tematico € amplo e, tal como os punkzines, ainda foi pouco discutido na producao
historiografica brasileira. Os fanzines dos “carecas do suburbio” chamaram a
atencdo. Os questionamentos aqui desenvolvidos sobre esse tipo de impresso
possibilitaram entender as aproximacdes, tensdes e afastamentos entre os carecas
e 0s punks; contudo, restam outras tensfes a serem investigadas. As bases
filosoficas e politicas dos skins poderiam ser rastreadas — o fato de os “carecas”
serem associados a doutrina nazista ja beira o simplismo, uma vez que nem todos
eram adeptos dessa ideologia politica —, assim como 0 seu comportamento violento.
Como os impressos dos skins incomodaram os editores punks, acredita-se que
tiveram uma dimensao que ainda foi pouco explorada. A estética dos seus fanzines
também poderia germinar novas pesquisas e discussoes.

Revistas e fanzines de outros paises possuem potencial como objeto de
andlise, ja que multiplas representacfes emergem desses impressos. Salienta-se
que a colecdo “Movimento Punk”, do CEDIC-PUC/SP, abarca uma documentacéo
com grande valor. HA um numeroso material incluindo boletins libertarios e folhetos
de carater anarquista, as vezes vinculados a instituicdes e centros de ensino. De
modo geral, tinham a finalidade de divulgar as discussdes realizadas no interior
desses grupos. A pesquisa teve contato com boletins de S&o Paulo, Rio de Janeiro,
Brasilia, Curitiba... Contudo, o trabalho ndo encontrou félego para analisa-los e
problematiza-los como fonte.

Finalizando esse “balango” dos arquivos consultados, vale mencionar que,
por mais que o acervo do lbope — que traz os resultados das preferéncias musicais
de décadas diversas — tenha ajudado a elucidar que os grupos punks reproduzidos
nos fanzines nao fizeram sucesso na grande midia da época, fez emergir uma
indagacdo a ser trabalhada em outros estudos. Ha uma vasta producao
historiografica que atribui ao rock uma polarizacdo expressiva no mercado
fonografico da década de 1980. O estilo se tornou o representante musical da Nova
Republica, interpretacdo de que esta tese é produto. Contudo, musicas e trilhas
sonoras de novelas possuem resultados muito vistosos nas pesquisas de opinido.
Bandas de rock aparecem com frequéncia nos resultados, mas com indices de
preferéncia pulverizados. Sera que a década de 1980 pode ser historicamente

caracterizada como a era do rock no Brasil?
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Por ora, pdde-se verificar como a cultura dos fanzines e a estética da
colagem se disseminaram pela grande midia. Entretanto, acredita-se a contribuicao
de tal cultura e estética tenha sido muito maior. As midias digitais (como o
Facebook) permitem trocar arquivos e correspondéncias, incentivam o usuario
(moderador) a produzir, divulgar material e ampliar a sua rede de contatos. Préticas
que também foram encontradas na cultura underground dos fanzines punks. Chama
a atencdo ainda que grupos de segmentos musicais diversos conseguiram
repercussao divulgando seu trabalho nessas midias digitais, resultado que os
editores e grupos punks também buscavam ao investir no circuito de fanzines.
Portanto, vé-se que a apropriagdo da cultura dos fanzines pelo mercado de massa
ainda foi pouco explorada — ha indicios que ndo possuem nenhum tipo de
rastreamento. Por sinal, nota-se ainda certo receio entre os historiadores em
problematizar essas novas documentacfes provenientes das midias digitais.

Ademais, destaca-se a importancia das discuss6es em torno da insergcéo do
tema na trajetéria da Mdasica Popular Brasileira. Em épocas de globalizacéo
econbmica e hibridismos musicais, a tendéncia é que géneros musicais ecléticos,
em especial aqueles que possuem um forte apelo popular, s6 sejam considerados
populares se resistirem as tensdes provenientes do campo da MPB. Em momentos
histéricos diversos, resisténcias foram impostas a Jovem Guarda, ao punk rock, rap,
axé, pagode, hip-hop, funk, sertanejo, tecnobrega...

Chama a atencdo da pesquisa que os estilos supracitados foram lancados
pela industria do entretenimento visando atingir diversos grupos etarios, porém é
notdrio que tiveram melhor recepcédo do publico jovem. Dito de outro modo, o estudo
indaga se a disputa em torno do que seria popular nao teria ficado mais “acalorada”
a medida que o mercado criava novos estilos musicais que se tornariam fontes de
entretenimento para os jovens. As tensdes entre a cultura da juventude e a MPB
cativaram a pesquisa, que acredita que poderiam render desdobramentos analiticos.
Inameros desafios surgem nesse cenario, com novas perspectivas estéticas e
sonoras na MPB que demandam maiores problematiza¢cdes e questionamentos.

Conforme adiantado no inicio deste trabalho, a histéria que seria contada
através dos fanzines apropriou-se constantemente de simbolos que fazem apologia
a morte. O niilista punk, ao caminhar pelos diferentes espacos da metropole, passou
a criar percepgcOes dela. Seu fanzine configurava-se como uma linguagem de

resisténcia (por isso o esforco de conceber uma cena alternativa), visando
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compartilhar através dos impressos experiéncias e percepcdes similares. Mesmo
com todas as dificuldades de organizagdo e as intempéries financeiras, o niilista
punk conseguiu discutir sobre os problemas de sua cidade, inclusive abrindo
espacos em seus impressos para propor alternativas politicas. Com éxito, niilistas
chamaram a atencdo da midia — que na maioria das vezes interpretou a cultura punk
de forma caricata e simplista — e de artistas de outros estilos musicais. Entre as
consequéncias, tiveram a cultura dos fanzines incorporada pelo mercado de massa.

Nessa trajetéria que levou a cultura underground dos fanzines a morte, o
morto ofereceu inimeras resisténcias, defendeu o circuito de impressos com vigor,
usou a cultura punk com afinco, alimentou o desejo de criar uma cultura pura e
descontaminada e alvitrou viver uma “utopia” coletiva na cidade, em que a pratica da
autogestdo e o niilismo seriam suficientes para preencher todos os vazios de uma
condicdo social que lhes negara a vida. O niilista punk saiu das periferias das
cidades brasileiras e, através da sonoridade, da criatividade, do comportamento e de
seus fanzines, passou a contribuir para a Historia da Musica Popular Brasileira. Indo
mais além, os punks daqui e de fora contribuiram com seus fanzines para a
comunicacgdo das modernas midias digitais.

O que esses jovens niilistas fizeram ndo foi pouco. Espera-se que esta
investigagdo tenha contribuido para as discussdes em torno da cultura punk e suas
relacbes com os fanzines, o rock, a politica e os diferentes tipos de midia. Salienta-
se que os punkzines ainda podem render novos estudos e guestionamentos que

foram ou nado foram sinalizados neste trabalho.
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A MORTE DO NASCER

Espunk. Salvador, 1984.

O niilista punk foi um sujeito avido por procurar respostas, e acreditou que
poderia encontrar (e solucionar) todas elas. Os punkzines escancararam o desejo
dos punks de possuir uma cena musical ativa — que ocorreu de forma muito timida —
e, ao mesmo tempo, usufruir uma condig¢do de vida melhor. Ao entoar a musica “God
Save The Queen”, o grupo britanico Sex Pistols ratifica: “Nao ha futuro”. Tal negativa
contribui para a reflexdo que também aparece em forma de questionamento no
fanzine soteropolitano exposto acima: And the future? Acredita-se que, para uma
parcela dos integrantes do movimento punk brasileiro, e levando-se em
consideracdo a conjuntura dos fanzines produzidos nos anos de 1980, essa
auséncia de perspectiva de futuro seja proveniente de trés matrizes, que, de modo
geral, solaparam as inten¢des artisticas e sociais desses sujeitos.

Destaca-se, de inicio, que os fanzines trazem uma linguagem mais alinhada
com a perspectiva pés-moderna, definida por Jean-Francois Lyotard, que afirma que

o homem contemporaneo ndo vé perspectiva de futuro, criando um sentimento de
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isolamento e de descrenca generalizados.>”! Sabe-se que ha certa resisténcia
académica em aceitar o conceito, mas entende-se que a cultura punk insere-se mais
na perspectiva indicada. E frisa-se que o fildsofo francés publicou sua primeira
edicdo em 1979 — periodo de emergéncia e consolidacéo da cultura punk.

Além disso, varios grupos quiseram manter-se na cena underground — caso
do Coélera — para desfrutar uma polarizacdo econdémica, social e cultural nessa
esfera, muito embora o mercado fonografico tivesse interesse na proposta artistica
dos punks. Uma vez que a cena alternativa possuia uma série de limitacGes
econbmicas e técnicas, a atitude niilista de uma parcela dos punks em face do
mercado inibiu seu raio de acdo, que poderia inclusive contribuir para demonstrar a
outros setores da sociedade que a cultura punk ndo se resumia a violéncia — o
préprio Célera tinha um discurso pacifista.

Contudo, como para a cultura punk sua idealiza¢édo artistica no mercado de
massa seria inviavel, uma parcela dos seus integrantes optou por “morrer” com o
underground. Ja outros foram se transformando dentro do mercado de massa,
descartando gradativamente a proposta punk — o caso da Legido Urbana € salutar —,
0 que induz a tese a acreditar que a cultura punk retratada nos fanzines estaria
caminhando para a morte independentemente do tipo de mercado que compusesse.

Problematizando pelo viés social, observa-se que a Nova Republica
concedera pouca atencdo a uma massa de jovens excluidos e estigmatizados, com
auséncia de educacéo, saude e renda, aproximando-se dos punks somente através
da repressao praticada nas periferias das grandes cidades brasileiras — 0 que gerou
neles novas formas de niilismo. Ou seja, ndo ofereceu condi¢bes para esses jovens
progredirem socialmente, ceifando qualquer tipo de pretensao social que pudessem
ter.

A cultura punk serviu como uma instancia de articulagdo para que esses
sujeitos pudessem exclamar suas aflicbes — artisticas, culturais e sociais —, ja que a
conjuntura politica dos anos de 1980 decretou a sentenca de morte desses jovens,
gue no meio social foram desprovidos de qualquer tipo de beneficio. Os niilistas
punks levantavam bandeiras politicas nos seus fanzines nos setores da educacéo,

saude e renda, pois interpretaram esse tripé como algo dificil de ser alcancado.

> LYOTARD, Jean-Francois. O Pés-Moderno. Traducdo de Ricardo Corréa Barbosa. Rio de

Janeiro: José Olympio, 1998.
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Por fim, cabe destacar que a Nova Republica ndo trata dignamente os
jovens que nascem nas periferias das cidades brasileiras, cabendo perguntar:
haveria condi¢cdes de os punks nascerem socialmente sem a concretizacéo efetiva
de seus direitos primarios? Quando esses jovens tiveram sua condicdo de vida
mutilada, ndo hesitaram em escolher e desenvolver a cultura punk, simbolizando a
partir do preto, das caveiras e de outros elementos simbdlicos a morte de suas
condicbes de sobrevivéncia, uma vez que a Nova Republica foi um regime que
omitiu direitos aos jovens.

A morte de direitos sociais deu vida a cultura punk, que alimentou e
disseminou simbolos da morte a partir do niilismo para, qui¢a, construir uma
sociedade justa que visse o jovem como futuro, e ndo como algo estranho,
indecifravel ou oneroso aos cofres publicos. O problema é que, desde os anos de
1980, o Estado brasileiro decreta a sentenca de morte dos jovens de periferia no

momento em que eles abrem seus olhos pela primeira vez.

Irmao Punk Zine. Sao Paulo, 1995.



