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INTRODUCAO

Dizem que o rock andou errando

Este livro pretende ser uma espécie de diagndstico possivel de alguns
dos efeitos colaterais percebidos nas crises de auto representagdo
experienciadas ou protagonizadas por roqueiras e roqueiros, seja nas suas
jornadas pessoais ou a partir de episddios midiaticos recentes capazes de
desorientar as bussolas que guiaram encontros e partilhas durante muito
tempo, dentro do escopo de sociabilidades do género musical. E uma
maneira de enfrentar a besta e achar feio o que se vé no espelho, ja ha
algum tempo refletindo certos arranhdes aos quais ora se fecha os olhos,
ora coga tanto que arde. A pergunta objetiva que nomeia esta coletanea
— emprestada do controverso e pendular Lobdo —, portanto, ndo pode
ser, e nao sera, respondida com o simplismo de um sim ou um néo. O
que pretendemos oferecer neste volume é mais uma acarea¢ao do que um
veredito, muito distante de algum tipo de sentenca a ser aplicada ao rock,
de modo que ao final dessa leitura ndo havera uma equagdo que determine
se o rock errou, o quanto errou ou se ele merece ser punido.

E 6bvio que errou, mas sujeitificando-o, esquecemos que somos dele,
somos ele: o rock erramos. Nao é a toa, portanto, que a proposta para
a colecdo de horizontes a seguir tenha sido gestada durante o reflexivo
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periodo pandémico. Trancados em casa, ilhados em diferentes fusos e
latitudes, compartilhamos através das telas — que distanciam e aproximam
— os bons e velhos e os amargos e novos debates acalorados tipicos das
cenas roqueiras. Tais abrigos temporarios foram a materializa¢do de long
live rock'n'roll em tempos sem shows, sem encontros, de parcos langa-
mentos de discos e de grande dependéncia das plataformas de streaming.
Falar de rock sempre foi tdo urgente quanto ouvi-lo, nos essenciais ritos
performativos das escutas e afetos compartilhados, e também foi a trilha
sonora durante o armagedom de 2020 e 2021. Nas videochamadas, que
sedimentaram a ideia deste livro, brotaram resenhas rapidas dos novos
discos do Gojira e do Deftones; inumeras sugestoes de resgates nostal-
gicos, como Uriah Heep e Spooky Tooth; paralelismos possiveis entre
os primeiros grandes passos do rock brasileiro, com a Jovem Guarda, Os
Mutantes e Raul(zito e os Panteras) Seixas e o argentino, Los Gatos, Charly
Garcia e o Sui Generis e Vox Dei. Nesses eventos, por certo, também
houve espago reservado para a reprise de nossos sabores e dissabores, das
performances de gosto em torno daquilo que amamos depreciar. Carentes
de consenso e do conforto da obviedade, nesta era de polarizagao poli-
tica e ubiqua politizacao, fake news e negacionismo cientifico, choveram
louvacdes coletivas e por vezes emocionadas aos nomes importantes do
género (Queen, Thin Lizzy, Motorhead), além de reavaliagdes profundas
e afetivas das cenas musicais (o BRock, o post metal canadense). Vinham
a tona histérias — algumas vividas em dialogia com nossas referéncias
musicais em concertos ou entrevistas —, historicos, evidenciavam-se
distingdes das formas de sermos roqueiros, bandas e géneros que nos
assujeitam e que cartografam muitos dos modos que escolhemos estar
no mundo. Acabamos por (re)mediar a pandemia com a formagao de
um power trio temporario, sem publico, em jams que nos oportuni-
zaram vislumbrar tempos melhores — entre passado, presente e futuro
— em um palco absolutamente caético. Formamos nestes debates online
nossa comunidade musical imaginada, em carater de urgéncia, onde
agrupamos e tateamos nossas coletividades baseadas em experiéncias
musicais singulares.

Na pratica, significava pensar que a cada forum em que nos pergun-
tavamos qual é o melhor album gravado pelo Iron Maiden, qual foi o
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papel da Legidao Urbana para uma juventude brasileira redemocratizada,
por que ndo tivemos outros Sepultura ou o lugar indelével dos Rolling
Stones ainda na ativa, também se habitava perguntas secretas e ainda mais
densas: como conseguimos nossas inteirezas a partir das relagdes sociais
em torno das performances do rock, os amigos e inimigos, os amores e
desamores? De quais maneiras fomos e somos agenciados por marcagoes
etdrias, étnicas, sociais e de género? Como o rock, enquanto operador
arterial destas mediagdes, nos traduz nestas indagacdes? Tal qual as
entradas e bandeiras dos géneros que povoam nossas estantes de vinil, de
CDs, de livros biograficos, de pilhas de revistas especializadas, de posteres
com rasgdes e fita adesiva ou nossas plataformas de streaming, as respostas
para tais questdes sdo multiplas (e imprecisas). Evidentemente, trata-se de
um jogo de encontros e desencontros, da formagdo e manutencao diluida
de identidades e desfiles de possibilidades do self. Sabemos que o love que
une é também o que tear us apart.

Estamos cientes, portanto, da impossibilidade de qualquer vinculo
assegurado entre consumir rock e coeréncias expressivas vivenciadas
entre as mais diversas formagdes sociais. Entre o sim e o ndo ha um
vao, por vezes abismal, de performatividades roqueiras, e “afinal o que
é rocknmroll, os 6culos do John ou o olhar do Paul?”, como escreveu
Humberto Gessinger. Outro brasileiro, Z¢é Rodrix anotou no prefacio do
classico O ABZ do Rock Brasileiro, de Marcelo Dolabella, “se tudo é rock,
nada é rock” Trata-se de um género musical que reivindica particulari-
dades, referéncias, modus vivendis proprios, uma entrega maior do que
um momento de consumo musical; cré-se arauto das desestruturacdes
normativas com seus timbres graves e agudos enquanto estrutura-se em
delimitagdes ora rigidas, ora frouxas, com os cabos que o conectam ao
amplificado tecido social. De tantas e tantas maneiras, em temporalidades
espacgadas, em singularidades agucadas e nas geolocalidades que habita, o
rock andou errando... andou meio desligado.

De tela em tela, a espera da vacina e exauridos pelo que se contava, e
a contagem nefasta, no Brasil e no mundo, abarcamos o rock'n'roll nas
inescapaveis questdes que agora costuravam e fissuravam o dia a dia deste
globo que nao ¢ plano, como ¢ tipico de sua histéria. A Covid-19, origi-
nada pelo coronavirus, despertara outro(s) virus também perigoso(s), e
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de grande letalidade, a vida social. Das listas de melhores e piores, e de
historias particulares, passamos a reverberar episddios como o desafinado,
e ndo-tdo-solo discurso, anti-vacina do outrora deus Eric Clapton e as
participagdes do her6i indie Ariel Pink e do metal hero Jon Schaffer na
invasdo ao Capitdlio nos Estados Unidos. Mais proximo de nds, tivemos
as motocicletas dos cosplays contemporaneos de Easy Rider rugindo em
marcha para bater continéncia a um genocida militar. Suspiramos aos
absurdos posicionamentos de artistas referenciais do rock nacional como
Marcelo Nova, Roger Moreira e, nossa inspiragdao imediata aqui, Lobao.
Mais do que meramente criticar tais figuras em uma selegdo arbi-
traria, numa ordem quase panfletaria ou partidaria, é sempre saudavel
observar os praticantes do rock sob a lente das contradi¢des, dos percalcos
ideoldgicos, das dissonancias discursivas: jamais essencializando-os. Da
mesma maneira em que situamos John Lennon, Pearl Jam, Rage Against
The Machine, U2, Bruce Springsteen ou Patti Smith em um espectro
mais a esquerda do jogo politico, assegurando ao rock seus proprios
conflitos, negociagdes e permissividades, podemos lembrar da cerimonia
de indugao dos Ramones ao Rock and Roll Hall of Fame, onde seu guitar-
rista Johnny Ramone pediu que Deus abengoasse o entdo presidente dos
Estados Unidos George W. Bush. Representantes do heavy metal como
Dave Mustaine, do Megadeth, e Tom Araya, do Slayer, bradaram seu apoio
ao entao candidato Donald Trump, se alinhando a roqueiros notéria e
declaradamente republicanos neste pais, como Joe Perry (Aerosmith),
Alice Cooper, Ace Freheley e Ted Nugent. Johnny Rotten, ex-vocalista do
Sex Pistols, usou uma camiseta com a estampa Make America Great Again,
slogan da campanha trumpista em 2016: “Para mim, faz todo o sentido
votar em uma pessoa que realmente fala sobre o meu tipo de gente. Trump
ndo ¢ um politico, nunca alegou ser. Isso é excepcionalmente maravilhoso
para pessoas como eu, da classe trabalhadora” A elaboracao é mais ou
menos a seguinte: o punk é contra o establishment, o establishment odeia
Trump, entdo Trump é punk, por mais estranho que isso possa parecer.
Entre artistas e fas, o rock agrega em sua rede diversos sujeitos e episo-
dios que podem ser vistos como conservadores, racistas, sexistas e exclu-
dentes. O ponto critico e incomodo que nos chama a aten¢do estd em
posicionamentos, performances e agdes que vao além do é assim mesmo,



INTRODUCAO 17

da polarizagao politica habitual, do gostar/desgostar, mas dos investi-
mentos recentes em extremismos anti racionais, negacionistas em relacdo
a ciéncia e ou abertamente, e as vezes orgulhosamente, xendfobos, racistas
e homofébicos. Examinamos aqueles que muitas vezes tém como fonte
informativa a ignorancia disfarcada de liberdade opinativa, a famigerada
liberdade de expressao e o retorno fumegante do biblico livre arbitrio. Faz
o0 que tu queres pois ¢ tudo da lei? O saldo final desta pretensa permissivi-
dade auto outorgada de referenciais do rock ¢, ndo raro, o alinhamento as
governangas autoritdrias que acenam para os ismos que assombra(ra)m a
humanidade ou uma concepgao humanista de vida. Emerge dai algo que
os capitulos desta coletanea abordam com maior profundidade e partindo
de diferentes enquadramentos: uma espécie de Zeitgeist rocker, um espirito
do tempo em que alguns dos representantes ou amantes do género insistem
em negar reavaliagdes, revisoes, atualizagdes de mundo ou ainda ignoram
alguns dos importantes agendamentos sociopolitico-comportamentais que
estdo adesivados e se assentaram como parte do imagindrio contemporaneo
de ser roqueiro.

Em nossos debates, invariavelmente, voltdvamos a um riff existencial
insistente: quando foi mesmo que nds deixamos de ser o Inimigo Publico
Numero 1 do establishment para fazermos parte do seu cartel em uma
joint venture off-shore? Somos participes do rock da revolu¢ao, mas qual
revolu¢ao? Houve revolugao? O rock se assumiu como o culto expressivo
da marginalidade e subversao as estruturas dominantes, mas sem qualquer
propdsito politico em sua esséncia. E evidente que ha encontros histéricos
notaveis, partilhas ideoldgicas romantizadas, ou romances ideologizados,
em que o rock ensaiou — mais em jams do que em turnés — pontos de
ruptura consistentes ao tal sistema, ao conformismo, subindo no palco
em instantes de grande transformacao social, soprando e assoviando
(n)os ventos da mudanga. Af estd, inclusive, um de seus equivocos mais
notorios. Globalizante, o rock que canalizou as expressdes musicais das
mazelas de classes sociais sofridas, e se doi do legado nao-roqueiro que
gerou e o destronou, se adesivou politicamente as grandes causas, midia-
ticas, visiveis, singulares, deixando de lado opressoes das quais nao sé se
originou, mas as quais passou a reproduzir.
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David Bowie mensurou o rock como o maior acontecimento artistico
da segunda metade do século XX por forjar rapidamente sua propria
tradigdo, estabelecendo lacos experienciados e reprisados coletivamente
em cangdes, artistas, cenas, géneros e performagoes. Esse tal de rock'n'roll,
portanto, foi transmutado em roteiro (repleto de previsibilidades afetivas e
improvisos provocantes) ou um arquivo de possibilidades expressivas que
abarca substanciosa constelagdo de questoes em sua Orbita: determinagdes
economicas, possibilidades tecnoldgicas, imagens (de musicos e fas), relagoes
sociais, convengdes estéticas, estilos de linguagem, movimento, aparéncia
e danga, comprometimentos ideoldgicos e representagdoes midiaticas do
proprio dispositivo.

Ao mover a musica africana, cangdes de trabalho, spirituals e a cangao
tradicional para os juke joints do extremo sul estadunidense, os negros
criaram o blues. Ao mover esta histdria para as tessituras imediatistas, simples
e festivas da cultura pop, Sister Rosetta Thorpe, Little Richards, Chuck
Berry e outros, criaram o rock. Ao mover seus quadris na televisdo para a
audiéncia perplexa e excitada de um novo ser chamado adolescente, Elvis
amplificou midiaticamente esse género. Ao se mover pela América de 14,
Jack Kerouac e os beats pariram Bob Dylan, talvez o icone maximo das
possibilidades de expandir o género como linguagem, autor da cangao-
-acontecimento candidata a sumario dessa razao de ser like a rolling stone.
Ao moverem as maos para receber um baseado das maos de Dylan, os Beatles
reinventaram o que eles mesmos tinham inventado. Poderiamos continuar —
ja que pedras que rolam ndo criam musgo — esse movimento para alcangar
Hendrix, Tina Turner, Velvet Underground, Black Sabbath, The Ramones,
Doro Pesch, Metallica, Sepultura, Rita Lee, The Smiths, Pat Benatar, Sonic
Youth, Pitty, Nacdo Zumbi, Nirvana, Radiohead, The Strokes, The Dark-
ness, Coheed and Cambria e Mastodon; poderiamos alongar essa escala,
mas a nota ja alcangou seu tom e vibrato.

De certa maneira, e a sua maneira, este grupo e tantos outros de artistas
configuraram no imagindrio social uma possibilidade de experiéncia
rock'n'roll: as continuas transmissdes que sdo trazidas do passado para o
presente, a partir de experiéncias, vivéncias, modos de perceber e sentir o
mundo moderno. Ora, pensando no espaco de experiéncia rock'n'roll, e
seu horizonte de expectativas, é quase imperativo visar criticamente certas
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vivéncias (no sentido presenteista e pouco conectado a uma dimensao
histdrica e coletiva, como sugere Benjamin) no entorno do rock. Afirmar
que ele erra, quando é pautado como modus vivendi de negacionistas,
conservadores e protofascistas, ¢ antes de tudo, uma imensa declara¢io
de amor. E gritar que nem tudo ¢ rock, escorado pela surrada ideia de
autenticidade, um efeito das diferenciagdes do rock, da légica operacional
na construgdo das relagdes entre cenas, diferentes aparatos e, mais impor-
tante, diferentes aliangas.

Autenticidade ¢ um curinga discursivo que muitas vezes serve
apenas para se somar a um leque de cartas marcadas, e nao falamos
aqui apenas de um caricato ace of spades, como um roqueiro sentado
em ber¢o espléndido bebendo uisque, flertante, curtindo a banda
cover de The Doors em um Hard Rock Café, sentindo-se libertario ao
rechacar qualquer comportamento homofdbico, desde que homens
gays “sejam gays machos, tipo Freddie Mercury”. Autenticidade é um
curinga disfar¢ado de disruptivo quando temos o rock alternativo a isso,
mas que contempla apenas jovens brancos e bem-nascidos o suficiente
para importar determinadas estéticas e singularidades (nenhuma poli-
tica coletiva me importa) que apenas um seleto grupo de iguais também
consegue acessar. Um alheamento estudado que mais o aproxima do que
distancia destes outros inimigos; um pretenso incompreendido que, na
verdade, ndo é tdo dificil assim de compreender.

A reivindicacdo da autenticidade, portanto, funciona como um
posicionamento do rock perpetuamente fantasiado como participante
do Woodstock, na zona de conforto — e nao de confronto — da bolha
nostalgica bicho grilo charmosamente ignobil de tudo que o cerca, um
anti qualquer sistema que tem o rock como mecanismo de escape social.
Trata-se de uma marcag¢ao funcional, sedutora, abrangente e amparada
em um imagindrio do real. Vetoriza disputas possiveis sobre o desejo de
autenticidade do rock, de uma época em que existia uma certa certeza na
possibilidade de quantificar um coeficiente atitudinal em relagao ao género.
O punk estava logo ali, os anos 1970 ainda deixavam gotas de suor nos
bastidores e os enterros de Joplin, Hendrix e Morrison, afinal, nao pareciam
tao distantes. O mundo era generoso com o rock, a ponto de conceder a
ele estas dimensodes tio perigosamente caricatas — dificil ndo lembrar de
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lendarios personagens dos quadrinhos brasileiros como Doy Jorge, Bob
Cuspe ou Ré Bordosa que davam vida a tipos sociais dispostos por ai. Cinco
décadas depois, muitas outras camadas obrigatoriamente deveriam ser
acrescentadas a estas possibilidades, determinagdes, concretudes e encaixes.

No inicio dos anos 1980, e possivelmente até meados dos anos 2000,
o rock ainda poderia ser notado como um dos géneros musicais hegemo-
nicos, com seus dispositivos em pleno funcionamento. Em certos territo-
rios, como Inglaterra, Brasil e Argentina, gozava do lastro de musica popular,
no sentido de habitar radios, revistas, pistas de danga, salas de espera de
consultérios médicos, a vida cotidiana dos ouvintes, enfim. Em 2022 ja ha
muito tempo o cendrio é outro e, por mais ciclica que a histdria possa ser,
¢ notavel que a guinada se apresenta com uma suspeita da validade do ser
roqueiro que exige uma outra compreensao.

Velho, dispensavel, datado, conservador. Nesta pandemia, nesta era
digital e de redes de informacéo e desinformacao, de cultura do cancela-
mento, de vigilancia ideolédgica, de cobranga da coeréncia expressiva, de
novas ondas conservadoras, de reabertura de feridas, o rock errou. Onde,
como, quando, por quem, para quem e com quem ele errou e erra? Alguns
rastros estdo compilados nos capitulos que se seguem neste livro. Mais do
que textos, pensatas ou analises, acreditamos que estes capitulos possuem
um carater retrovisor das vivéncias de suas autoras e seus autores, uma
possibilidade quase terapéutica de avaliarmos nossos lugares e vivéncias,
mais ou menos evidenciadas, como roqueiras e roqueiros. Nessa direcio,
e ndo adesivados a nenhuma forma de engajamento formal a favor (ou
mesmo contra) o género musical, assumem com elegéncia e firmeza seus
papéis enquanto reflexdes de ordem pessoal acerca do rock, mas também
de diferentes rocks que atravessaram, arrebataram, machucaram e persis-
tiram vivéncias diversas. Tais clivagens estdo nitidas nas escolhas tema-
ticas, enquadramentos de andlise e selecio de objetos. E inegdvel que,
tanto para nos, como organizadores, quanto para as autoras e autores
que gentilmente aceitaram nosso convite, seja possivel pensar que, para
além de um grande guarda-chuva tematico compartilhado, essa coletanea
também revela investigacdes que nos particularizam e deixem explicitos
alguns de nossos afetos.
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O primeiro capitulo, IGNORAR AQUILO QUE NOS DIFERENCIA
ENFRAQUECE O RIOT GRRRL BRASILEIRO, de Beatriz Medeiros
e Melina Santos, ¢ um diagndstico sintético com potencial generalizante
da subcultura riot grrrl para o proprio rock. Amparadas por duas parti-
cipes entrevistadas, as autoras investem acerca das profusas instdncias
de exclusdo e disputas de poder — sobretudo em dimensdes geograficas,
culturais, sexuais, de classe e etnia — bem como as sempre emergentes
resisténcias e enfrentamentos. Evidenciam a reprodugio de questoes
nevralgicas e dinamicas do tecido social que sao pormenorizadas, invisi-
bilizadas ou descredibilizadas dentro da propria subcultura, por vezes
lacrada em suas estruturas hierarquicas e querelas. O rock errou ao se
diferenciar elaborando critérios idealizados e discriminatdrios para as
suas e os seus, conjurando selfs oprimidos na sociedade a se adesivarem
em outros sistemas de opressao.

A questdo feminina no rock segue sendo debatida no capitulo de Paula
Guerra, E DEPOIS DAS LUZES DA RIBALTA: UM ENSAIO SOBRE A
REPRODUCAO DA DESIGUALDADE DE GENERO EM CANCOES
DE Pop-Rock, que destaca a invisibilizacao das mulheres no rock como
reproducao de uma pratica da sociedade como um todo, elemento funda-
mental para compreendermos a estruturagdo e a reestruturagao das
culturas juvenis contemporaneas. Como existe uma relagao poliédrica e
obliqua entre o pop-rock e a sociedade, é legitimo tomar as criagdes daquele
como marcadores dos periodos histdricos que vao sendo vivenciados desde
a sua emergéncia. Nesta abordagem, constata-se que as mulheres tém ficado
de fora de boa parte dos documentos, dos eventos. dos estudos e das produ-
¢Oes artisticas do pop-rock. O capitulo inspira um duplo exame: tanto
demonstrar a parca participagdo feminina no rock, mesmo quando ele se
assumiu um arauto da libertacio sexual, social e cultural das sociedades
do pos-guerra, quanto denunciar a misoginia e a desigualdade de género
nas letras das cangdes pop-rock que ecoam desde Elvis — sobretudo a
produgdo portuguesa. Em seguida, Tobias Queiroz e Thiago Pimentel
apresentam O Rock NAO ROLA? REPENSANDO O Rock BRASILEIRO
DOS ANOS 80 E SUAS REVERBERACOES A PARTIR DE UMA PERS-
PECTIVA DECOLONIAL, capitulo que dedicam a revisitar e tensionar a
forja do rock no Brasil a partir de demarcagdes que indicam um processo
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mais proximo de uma adaptagdo dos eixos de protagonismo e poder do
género musical ao contexto do pais do que um vislumbre a uma amplitude
de rupturas de dominancia, mantendo-o masculino, cisgénero e branco.
Com isso, os autores ndo minimizam a trajetdria e a realidade sociopo-
litica do pais na qual o rock foi um ator significativo, mas destacam que
essa manifestagdo musical e cultural, tomada como um forte grito de
resisténcia em periodo de censura e perseguicio, teve ndo apenas sotaque,
género e raga, mas os teve porque assim quis. O rock foi outro colonizador,
vestido de libertador, mas ndo do povo, e sim de uma parte especifica do
povo. O rock errou ao essencializar-se como suficientemente libertador e
naturalizar as aproximagdes e distanciamentos aos quais ndo apenas foi
envolvido, mas criou e manteve.

Olhando, também, para eixos e (de)terminagdes geopoliticas e suas
atualizagoes, Jorge Cardoso e Juliana Gutmann investem nas manifestagdes
roqueiras que desestabilizam cartilhas de expectativa mididtica e, no que
diz respeito ao Brasil, as linguagens e estéticas do Sudeste e Sul do pais,
em O Rock, A LIVE E O PARAGUACU: TERRITORIOS E AUDIO-
VISUALIDADES DIASPORICAS. O capitulo aborda, por exemplares
audiovisuais do grupo Vovo do Mangue e do I Sdo Félix Rock Festival,
ambos da Bahia, um rock elaborado em identidades amefricanas e
amerindias, que em certa medida ndo apenas ressignificam o género
musical, mas o reconectam consigo mesmo. O rock errou em aceitar
sua branquitude e imaginar uma heranca anglo-saxdnica por meio da
projecdo de um futuro nesse sentido.

Carlos Jaurégui e Nisio Teixeira, em UMA LEITURA DO “CONSER-
VADOR” NA “CRONICA POLITICA” DA REVISTA BIZZ (1985-2001),
observam diferentes formas pelas quais o rock interagiu com a ideia de
conservadorismo, a partir de um recorte histérico e material especifico:
as mengdes explicitas ao tema em uma das publicagdes mais conceitu-
adas sobre musica no Brasil, a revista Bizz, no periodo compreendido
entre agosto de 1985 e julho de 2001. Esse resgate oportuniza, pela pers-
pectiva de um balanco historico, pensar acerca da recorrente percep¢ao
de uma suposta virada conservadora em curso, seja no que diz respeito
a politica institucional dos paises ocidentais, ao posicionamento poli-
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tico de artistas ou as formas de consumo, apropriagio e sociabilidade do
publico ouvinte.

Com o objetivo investigar as apropriagoes de diferentes géneros musi-
cais por militantes da direita radical brasileira, GUITARRAS CONSER-
VADORAS: ROCK COMO TRILHA SONORA DA CONVOCACAO A
ATOS POLITICOS DO NEOCONSERVADORISMO BRASILEIRO, de
Simone Evangelista e Simone Pereira de S4, oferece uma analise minuciosa
dos videos de convocagio para as manifestagdes populares de 15 de marco
de 2020, que reuniram grupos simpaticos ao atual governo brasileiro.
A partir disso, as autoras propdem dois conjuntos de discussoes, relativas
ao papel dos géneros musicais: por um lado enquanto construgdes sociais
cujas relagdes afetivas constituem experiéncias e por outros as disputas
ocorridas em torno do conceito de cultura popular, articulando debates
caros aos Estudos Culturais e as discussdes sobre distin¢ao e capital cultural.

Thiago Soares e Victor Pires discutem, em PROBLEMAS DE
PERFORMANCE NO ROCK: PRESENCA, MEMORIA E FABULACAO
DURANTE A PANDEMIA DE COVID-19, a proliferacio das lives durante
a pandemia do coronavirus, a partir do més de margo de 2020, no Brasil
como um conjunto de praticas existentes da industria musical como
centrais no entendimento, adesdo e ampla légica de mercantilizagdo das
lives no contexto das redes sociais digitais. Analisando casos circunscritos
ao universo do rock, os autores acionam movimentos interpretativos para a
compreensio da importancia que a apresenta¢ao ao vivo musical possui na
cultura do entretenimento na medida em que acionaria estados emocionais
constituidos pela no¢do de presenga. Assim, propdem a interpretacdo
de diferentes materiais musicais com a finalidade de debater as zonas
especulativas entre memdria, inven¢ao e simulagao de trés experiéncias
geradas a partir de materiais ao vivo dentro do universo do rock; como
elas ajudam a refletir sobre o atual estado da musica ao vivo midiatica;
e sua contribui¢do para a compreensdo de uma visdo ndo-essencialista
das performances mididticas — sempre tidas como instincias menores
as performances incorporadas dentro da constru¢do de uma nogdo de
auténtico no rock.

As particularidades e possibilidades que envolvem tempos e terri-
torios do rock estio em foco em [NAO] DEIXA O ROCK GAUCHO
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MORRER: PERENIDADE E TRANSFORMACAO DE COMUNIDADES
E GENEROS MUSICAIS. Caroline Govari e Frank Jorge, musico que é
um dos protagonistas do rock gatcho, discorrem sobre as caracteristicas
histdricas e o status atual desta chancela, também sob a perspectiva de seu
envelhecimento e distancia do radar de interesse da atual cultura juvenil
— especialmente a porto-alegrense. Numa primeira hipdtese, a autora e o
autor avaliam que o esteredtipo do género musical se concretizou e gerou
certa dificuldade em lidar com o termo, de modo que este se tornou algo
antigo e caricatural, bastante remetente aos anos 1980. Esta percep¢ao
parece ajudar a explicar um certo distanciamento de bandas das novas
geragoes a esta ideia de rock gaucho.

Desejamos uma leitura tdo afetiva e ensimesmada quanto as que
tivemos na concep¢do deste livro, amparada tanto pela seguranga
possivel em tempos pandémicos e de negacionismo cientifico, quanto
pela mobilizacao de resisténcia e confronto que o nosso rock, seja
errando ou acertando, fez e continua fazendo.

Thiago Pereira Alberto
Jonas Pilz
Jeder Janotti Junior



CAPITULO 1

Ignorar aquilo que nos diferencia enfraquece o
riot grrrl brasileiro

BEATRIZ MEDEIROS

MELINA APARECIDA DOS SANTOS SILVA

Introdugao

Garotas para a frente. Poder feminino. Girl Love. Do It Yourself. Luta
feminista. Inclusdo. Tolerancia. Irmandade. Esses lemas sao temas-chave
da historiografia e de compreensao do movimento Riot Grrrl elencados
em entrevistas, resenhas de produ¢des musicais ao vivo e/ou gravadas,
assim como em pesquisas académicas (CASADEI, 2013; MARCUS,
2010; NGUYEN, 2012; AMBROSCH, 2018).

O Riot Grrrl surge inicialmente no inicio dos anos 1990 em Olympia,
no estado de Washington, Estados Unidos. O movimento foi visionado
por garotas brancas, universitarias e de classe média que tinham o obje-
tivo de demonstrar, a partir do punk rock, a ftria e a indignagdo as
limita¢des impostas as mulheres, ou pessoas que se identificam com o
género feminino, pelo patriarcado (MARCUS, 2016).

No entanto, o Riot Grrrl nao se limitava somente ao fazer musical'.
Rodas de conversa, convengdes e palestras eram praticas difundidas

1. A grafia Riot Grrrl ¢ utilizada para nomear o movimento ou ideologia, o conceito
epistemologico ao redor dessa afluéncia de pessoas femininas e feministas punk. Quando
estivermos falando das integrantes desse grupo, a grafia utilizada ¢ a riot grrrl.



26 0 ROCK ERROU?

nas redes musicais, inclusive com a inser¢do de tematicas como aborto
e direitos femininos e LGBTQI+. O movimento também incentivava
o engajamento politico a partir de publicacdes segmentadas como as
fanzines® para promover ideias e incitar debates ideoldgicos (FACCHINI,
2011). Porém, parafraseando Charlotte Briggs (2015), existem motivos
que fazem com que nem toda garota seja uma riot grrrl e parte desses
motivos esta atrelado a ideia de raca, classe e estrato social.

A menor sensibilidade da/os participantes do punk rock com refle-
x0es sobre raga, racismo e o silenciamento de pessoas de cor de sua histo-
riografia foi apontada em pesquisas académicas dos movimentos punk e
Riot Grrrl no Norte Global. Em um mapeamento inicial nas plataformas
de divulgagao académica Jstor, Periédicos Capes e Google Académico?,
observamos que essas pesquisas seguem uma tradi¢do angléfona, o
que dificulta uma abordagem decolonial do problema. Autoras como
Sara Marcus (2010), Mimi Thi Nguyen (2012), Marisa Meltzer (2010)
e Kristen Schilt (2005) tém evidenciado as relagdes contraditorias do
Riot Grrrl quando o assunto ¢ raga e racismo. Contudo, essas mesmas
pesquisas pouco abordam formas de expressividade artistica de voca-
listas e de instrumentistas de punk rock do Sul Global.

Em excecdo, destacamos trabalhos como os de Karina Moritzen
(2020) e Romina Zanellato (2020). Moritzen (2020) discute as praticas de
apagamento de mulheres negras em prol de uma ideia superestimada de
sororidade homogénea e as formas como feministas negras, incluindo as
do Sul Global, lidam com as questdes da interseccionalidade dentro do
Riot Grrrl. Ela demonstra como essas agdes sdo capazes de impulsionar o
que ela defende como Riot Grrrl interseccional e decolonial, incluindo as
narrativas de feministas das margens. Ja Zanellato (2020), ao falar sobre a
histdria da banda de queercore argentina Las She Devils, demonstra que
a cena Riot Grrrl pode também ser um espago criativo para pessoas trans
e queer. No mesmo livro, a autora evidencia que o Riot Grrrl argentino
possui desde seu principio pautas muito mais conectadas as demandas

2. O nome Riot Grrrl, inclusive, ¢ proveniente de uma zine que era idealizada pelas
membras da Bratmobile, Allison Wolfe, Molly Neuman e Erin Smith, e Kathleen Hanna,
da Bikini Kill (MELTZER, 2010).

3. Levantamento realizado no periodo de Abril e Maio de 2021.
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populares — de mulheres trabalhadoras das zonas rurais, por exemplo
— justamente por causa da propria caracteristica do feminismo latinoa-
mericano (ALVAREZ et al, 2003).

Neste capitulo, noés compartilhamos as problematicas e a importancia
do Riot Grrri brasileiro a partir das experiéncias de vida de duas integrantes
de cor* do movimento ideoldgico punk. A primeira interlocutora de nosso
argumento ¢ Priscilla Silva (Figura 1), 30 anos, bissexual, residente da capital
Fortaleza (CE), vocalista da banda de hardcore Fuck Nasmasté. Priscilla
também ¢é colaboradora da Unido das Mulheres do Underground® e se
auto-identifica como negra. A segunda participante ¢ Débora Debby Mota
(Figura 2), 23 anos, pansexual, residente da capital Belém (PA). Débora é
ex-vocalista e ex-baterista da banda punk Klitores Kaos e se auto identifica
como negra e indigena. Tanto Priscilla quanto Debby vivenciaram — e ainda
vivenciam — multiplas formas de marginalidades (geografica, cultural,
sexual, de classe e de etnia) como participantes de cor do Riot Grrrlno Brasil.

Figura 1 — Priscilla Silva
Fonte: cedida pela interlocutora. Vocalista da Fuck Nasmasté

4. Seguindo Lugones (2020, p. 80), a escolha do termo “mulheres de cor” segue a logica
estadunidense proveniente de “mulheres vitimas da dominagdo racial, como um termo
de coalizagdo contra multiplas opressdes” O termo nao tem como objetivo realizar uma
defini¢do étnica, ou um marcador racial; ao contrario, “mulheres de cor” serve como um
identificador intercultural de mulheres com etnias multiplas e plurais, mas que sofrem
vitimizagdes coloniais muito préximas por serem néo brancas.

5. Mais informagdes: <https://uniaodasmulheresdounderground.wordpress.com>
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Figura 2 — Debby Mota
Fonte: cedida pela interlocutora. Ex-musicista da banda Klitores Kaos

Conversas entre riot grrrls: preambulos metodologicos

Desta forma, o desafio que langamos neste capitulo é problematizar
as dinamicas culturais do movimento Riot Grrrl brasileiro, a partir de
perspectivas interseccionais e decoloniais, como proposto por Moritzen
(2020). A estrutura do argumento foi segmentada de acordo com as ques-
toes elencadas por Priscilla Silva e Debby Mota nas entrevistas realizadas
pelas autoras nos dias 03 e 06 de maio de 2021, respectivamente.

A entrevista com Priscilla Silva foi realizada através de duas trocas de
e-mails entre as autoras e a riot grrrl cearense. A entrevista com Debby
Mota aconteceu de maneira sincrona pelo aplicativo de troca de mensa-
gens Whatsapp. As respostas dela, em sua maioria, foram dadas em
audio e, posteriormente, foram transcritas pelas autoras. Como tivemos
a possibilidade de conversar sincronicamente com Debby, o questionario
(Quadro 1) previamente pensado foi desdobrado em novas questdes para
compreendermos suas experiéncias de vida como riot grrrl do movimento
musical de Belém.
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Perfil “Ficha” (nome, idade, regido/cidade em que reside, orientagdo
sexual, se a musica ¢ a fungdo principal - se ndo, qual ¢).

Materialidade Quando tomou contato com o instrumento musical? Foi através

da musica da televisdo, por causa de alguma banda especifica, de amigos e/

ou familiares?

Qual a sua relagdo com o instrumento que vocé toca?

Como a sua vida, como instrumentista/cantora, mudou por causa
da pandemia? Vocé conseguiu alguma ajuda (governamental ou
ndo) para seguir tocando?

Riot Grrrl Qual a sua relagdo com o movimento Riot Grrri?

Voce se sente mais segura em ambientes onde a predominancia € a
cena Riot Grrrl do que em outros espagos do rock (festivais, lojas
de musica, casas de show...)?

Vocé conheceu mais instrumentistas e bandas ligadas ao movi-
mento RIOT GRRRL por causa da pandemia e da dindmica online?

Representacao Vocé sente que existe uma falta de representagdo de mulheres
negras no rock? E no Riot Grrrl? Se sim, como vocé entende a
importancia do seu papel nesses espagos?

Vocé ja viveu/passou alguma situagdo de racismo e machismo na
cena musical? Pode falar sobre ela?

Quadro 1 — Ficha de questoes
Fonte: elaborado pelas autoras

Uma informagdo dada por Debby Mota, que pode servir de exemplo
da riqueza dessa troca, é o fato de ela ter conhecido o Riot Grrrl depois de
ingressar na Klitores Kaos como baterista, primeira fungdo de Debby na
banda que depois assumiu os vocais. Hoje, a banda de punk feminista abraca
o movimento e é uma das maiores representagdes do Riot Grrrl no Para.

Neste momento, cabe ressaltar que nossa propria experiéncia e vivéncia
dentro da cena de rock underground — que abarca géneros musicais como
punk, heavy metal e hardcore, por exemplo - apresentou grande impor-
tancia, tanto para o contato inicial com Priscilla e Debby, quanto para a
propria elaboracdo das questdes trazidas. Atuamos por cinco anos como
jornalistas e editoras do site e canal de Youtube Metal Ground, onde fazi-
amos entrevistas com bandas de heavy metal, principalmente, releases de
albuns e videoclipes e coberturas de shows e outros eventos da cena de rock
underground. Embora estivéssemos inseridas nas cenas do Rio de Janeiro
e de Niterdi, duas cidades centrais com um alto numero de circula¢do de
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pessoas, percebemos como a tendéncia do rock underground ¢ de homo-
geneizar espagos, propendendo para o majoritario masculino e branco®.
Dessa maneira, mais do que como um movimento per se, o Riot Grrrl
aparece nesse enquadramento como uma ideologia seguida por bandas
como a propria banda paraense Klitores Kaos e espagos culturais e coletivos,
como o carioca Espaco Motim (POLIVANOV; MEDEIROS, 2020). O Riot
Grrrl se mostra como uma resposta a essa homogeneizagao, mas nos ques-
tionamos se ele é capaz de dar conta de uma pluralizagdo que ultrapasse os
problemas de género, abrangendo outras questoes ligadas a identidade.

“Entendi o meu papel na cena, entendi que é importante trazer
essas mulheres”

Embora a historiografia dos subgéneros do rock aponte a inexisténcia
e/ou pouca atuagao de pessoas de cor em suas praticas musicais, devido
ao foco das pesquisas académicas na musica gravada, quando direcio-
namos nosso olhar para as margens da industria fonografica, percebemos
arelevancia dessas mentes criativas para a ampliagdo da cultura de género
musical (SMALL, 1999).

Caso tentemos complexificar esse debate, inserindo-o na perspectiva
feminista, observamos que o rock ainda é um espa¢o onde a representacao
de uma masculinidade hegemonica em relagao as multiplas masculinidades
modificadas segundo o contexto histdrico, social e individual (CONNELL;
MESSERSCHMIDT, 2013). Logo, as préticas musicais do rock ainda se
prendem a concepgio de uma masculinidade que se afasta de constru-
¢oes de feminilidade (BARRIERE, 2019; BILBAO, 2015; GUERRA, 2020;
MEDEIROS, 2020).

O Riot Grrrl ndo foi o Unico — nem mesmo o primeiro — movi-
mento em que mulheres se colocaram de maneira a subverter as ordens
patriarcais da sociedade que sdo reproduzidas pelo rock. Regina Facchini
(2010) relembra que antes das riot grrrls, as anarcofeministas e straight
edges ja falavam contra o patriarcado, a favor dos corpos femininos e
feminilizados e em prol dos direitos LGBTQI+. Bandas inteiramente

6. Apopulagio estimada de Niteroi pelas estatisticas do IBGE ¢ de 515.317 pessoas (IBGE,
2020, online). Ja o Rio de Janeiro possui 6.747.815 pessoas estimadas em sua populagao.
Mais informagdes: https://cidades.ibge.gov.br/brasil/rj/rio-de-janeiro/panorama.
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femininas como The Slits e The Raincoats e artistas feministas como
Poly Styrene, Stevie Nicks e Siouxsie Sioux ja se colocavam a prova para
indicar que mulheres nao s6 pertenciam ao universo do rock — e desta-
camos o underground —, como sdo fundamentais para a edificagdo das
redes musicais com seus olhares, suas poesias, performances e atuagdes.

Dessa maneira, é importante centralizar as a¢des que mulheres do
rock underground tomam para se manter nessas dinamicas musicais
(STRONG, 2011), considerando que “[a]rtistas femininas aprenderam
a ser engenhosas, elaborando multiplas estratégias para confrontar ou
ultrapassar” os problemas ligados a baixa representagdo e ao questiona-
mento de sua qualidade como profissionais criativas e atuantes de cenas
de musica (O'BRIEN, 2010, p. 194, tradugdo nossa).

Priscilla Silva, 30, por exemplo, teve seu primeiro contato com eventos
culturais Riot Grrrl, em Fortaleza, na adolescéncia. De acordo com ela,
conhecer outras meninas que compartilhavam os mesmos gostos musicais
e perspectivas de vida mudou seu olhar em relagdo as praticas musicais do
rock: “No sentido de que eu poderia estar me juntando a outras mulheres
pra unir pensamentos e agdes que supririam nossas necessidades” (Priscilla
Silva, 03-05-2021, relato por e-mail).

Para Priscilla, em sua posi¢ao de mulher negra, os movimentos
underground sempre tiveram apoio e participagdo de mulheres de cor
em suas praticas musicais. Porém, na visdo da vocalista da banda de
hardcore Fuck Namasté (Figura 3), as agoes dessas mulheres de cor foram
pouco divulgadas em midias especializadas, em produgdes musicais ao vivo
e/ou gravadas e demais eventos segmentados de divulga¢ao do Riot Grrrl:

Eu ndo enxergo uma falta, pois desde os primérdios existiram mulheres
negras nos movimentos do underground. O que pode ter acontecido foi
que essas mulheres ndo receberam a devida atenc¢éo e acabaram sendo apa-
gadas ou esquecidas como também outras mulheres brancas tiveram mais
holofotes, protagonismo e créditos. E de extrema importancia que exista
pluralidade de pessoas nesse, pois s6 assim se alcanca a equidade em avan-
¢os dentro do movimento (Priscilla Silva, 03-05-2021, relato por e-mail).
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Figura 3 — Sequéncia de fotos ensaio Fuck Namasté
Fonte: Instagram @fucknamaste666’. Priscilla a frente nos vocais (2018)

Ainda que a cultura do punk rock apresente criticas a hegemonia
branca em suas praticas musicais e em contextos sociais amplos, “o fato é
que ele exibe um desequilibrio etno-demografico em favor dos brancos”
(AMBROSCH, 2018, p. 915, tradugdo nossa). Em outras palavras, “o
Riot Grrrl falhou em posicionar discussdes sobre classe e raga no centro
das demandas, o que foi um dos motivos para a dissolugdo das cenas
musicais iniciais” (MORITZEN, 2020, p. 5, destaque no original).

A percepgao sobre a importancia do Riot Grrrl, mas que ndo é capaz
de anular as falhas perceptiveis do movimento, foi apontada por Débora
Debby Mota, 23, ex-vocalista da banda de punk-rock Klitores Kaos
(Figura 4). O depoimento de Debby a seguir problematiza as diferentes
experiéncias de mulheres de cor na sociedade, ja que a riot grrrl de
Belém se auto identifica como negra e indigena:

Mana, eu posso dizer que sim, que existe sim uma falta, né, de mulheres,
mas ndo somente de mulheres. Porque no territorio Paraense mais de 25%
dos indigenas ocupam esse territorio, né? Sao mais de 60 mil indigenas
morando aqui com, sei 13, 55 etnias diferentes aqui no Para. E existe uma
mistura muito linda, muito interessante dos povos indigenas com as outras
etnias, né? Nos somos etnicamente confusos. Eu acredito que, talvez, exista
essa falta de representatividade, porque nos nao somos pessoas que vamos

7. Disponivel em: <https://www.instagram.com/fucknamaste666
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sair, por exemplo, de uma aldeia e tipo... Beleza, é isso aqui, ou uma pes-
soa com uma arvore genealdgica apenas africana, que venha e represente a
cena como uma mulher ou homem negro naquele espago. Eu acho que o
que falta pra gente é que mais dessas pessoas ndo somente ocupem espacos,
mas que entendam a importincia delas. E que é importante também que a
gente leve esse conhecimento pras outras pessoas que estdo ali da cena do
punk (Debby Mota, 06-05-2021, relato por audio, grifo das autoras).

Figura 4 — Show Klitores Kaos no Facada Fest®
Fonte: cedida pela interlocutora. Debby Mota a frente nos vocais (2019)

Debby ressalta a confusao étnica do povo paraense, ligada ao
processo colonial sofrido pelo Brasil e a consequente miscigenagdo do
mesmo. Embora nossa interlocutora aborde a mesticagem a partir de
uma lente positivista, é necessario destacar que a mestigagem, como um
dos componentes do colonialismo, tem como base a violéncia dos colo-
nizadores em relagido aos povos originarios. Mesmo nesse contexto de
brutalidade colonial vivenciada pelos indigenas e africanos, esses povos
originarios criaram estratégias de continuidade a partir de suas formas de
conhecimento, de seus habitos, de suas praticas didrias, culturais em meio
as tentativas de apagamento de seus modos de vida pelos colonizadores
(LUGONES, 2020).

8. O Facada Fest foi um festival que aconteceu em Belém em 2019 e teve a organizacdo
denunciada pelo Ministério Publico Federal pelos cartazes anti-Bolsonaro de promogao
do evento. O proprio nome do festival ¢ uma referéncia ao ataque sofrido pelo entdo
candidato a presidéncia do Brasil, Jair Bolsonaro, que supostamente o impediu de seguir
com partes especificas da campanha eleitoral, como a participacdo em debates com outros
presidenciaveis. Fonte: <https://oglobo.globo.com/cultura/poster-faz-festival-punk-em-
belem-ser-investigado-por-crime-contra-honra-de-bolsonaro-24277396>.
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Ou seja, o processo de apagamento étnico faz parte de um processo
de colonizagdo global constituido pela “separagao categorial de raca,
género, classe e sexualidade” (LUGONES, 2020, p. 54). Esse processo
— e violéncia — colonial é responsavel por criar fissuras ndo apenas
entre homens e mulheres de cor, mas também entre mulheres de cor
e mulheres brancas. Afinal, a branquitude é o fator que eclipsa outras
etnias, tomando para si, a partir da dominag¢ao eurocéntrica e global, os
privilégios da dominacao.

Assim, essa nog¢do de coletividade — ordenada por ideais de na¢ao
ou, digamos, cena musical — prioriza o hegemonico, anulando diversi-
dade e dificultando o espa¢o para a pluralidade étnica, como bem reparou
Debby. Ou seja, para ela, ndo ha somente urgéncia no debate sobre raga,
classe e género nas dinamicas Riot Grrrl, mas também sobre o colorismo
e a mesticagem na identificagdo racial brasileira:

Eu, por exemplo, eu ndo me identifico somente como uma mulher ne-
gra. Mas eu me identifico como uma mulher negra e indigena, porque
a minha arvore genealogica foi constituida a partir dessas duas etnias, a
partir desses dois povos, sabe? Entdo, pra mim, e acredito que pra ou-
tras mulheres também ali dentro, foi extremamente dificil permanecer,
se afirmar algo por conta dessa confusdo de etnias. Por exemplo, se eu
entro no palco e falo: “Ah eu sou uma mulher negra’, vai vir uma mana
com mais melanina que eu e vai falar: “Mas tu ndo é negra!”. E se eu
falar que eu sou indigena: “Ah, mas tu ndo parece ser indigena!”. Entdo,
por conta da falta desse conhecimento, por falta desse contetido estar
ali dentro, né? De pessoas interessadas em estudar e conversar sobre
esses conteudos, a gente acaba perdendo esses lugares pra se firmar. E
poder, a partir disso, trazer outras pessoas pra se reafirmar também.
Agora, existem outras mulheres 14 dentro da cena que ainda estao fa-
zendo esse trabalho. Eu acredito que aqui, em Belém, existem algumas
mulheres que estdo, sim, trabalhando, mas ndo necessariamente dentro
do punk. Entdo, acaba que, no final de tudo, eu posso dizer que sim,
que existe uma falta [de pessoas de cor nas cenas] (Debby Mota, 06-05-
2021, relato por audio, grifo das autoras).

Na percepgdo de Alessandra Devulsky (2021), o colorismo afeta as
histdrias de vida de mulheres e de homens de forma diferenciada, o que
amplia a desigualdade entre ambos no acesso aos direitos basicos e aos
relacionamentos afetivos. Para Devulsky, embora a cria¢do da categoria
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negro — englobando as pessoas pardas e pretas — tenha sido uma grande
conquista para os movimentos negros, no que tange a defesa de politicas
publicas para essas pessoas subalternizadas, os modos de exclusio racial
no Brasil ainda prosseguem na marginalizacdo de pessoas negras e no
apagamento dos povos originarios na constituicao racial dos brasileiros:

(...) a clivagem promovida pelo racismo evidenciou mais uma das
crueldades desse sistema extremamente violento: selecionar um padrao
mais proximo da branquitude, considerando marcadores como tipos
de cabelo (os famosos cabelos cacheados) e a cor da pele, produzindo
mais exclusdo dentro da exclusdo, margeando ainda mais as pessoas de
pele escura e cabelos crespos. Além disso, provocou constrangimento
politico ao analisar e evidenciar a forma como esse processo de exclu-
sao tem sido sombreado, dificultando o debate que estd na ordem do
dia: a hierarquizagdo racial entre negros, que, por sua vez, ocasiona
mais vulnerabilidades para as pessoas pretas (DEVULSKY, 2021, p. 28).

Devulsky (2021) ainda aponta a urgéncia da colaboragao politica e do
fim do silenciamento de pautas indigenas nas agdes e politicas publicas
defendidas pelos movimentos negros. Para Debby Motta, a coligagdo
entre mulheres de cor nas dindmicas sociais do Riot Grrrl é uma das acdes
possiveis de transformacio do seu entorno social — e musical:

Eu inicialmente também tive esse processo de adaptacdo de entender que
sou uma mulher negra, mas sou uma mulher, também, indigena. Passei
por todos esses processos e entendi o meu papel dentro da cena. Entendi
que é importante trazer essas mulheres. E, com o tempo, isso foi muito gos-
toso, porque outras mulheres me abragaram e me enxergaram como uma
mulher negra, como uma mulher indigena e poder falar: “Poxa, preta’, e
poder conversar de tocar, sabe? Mas ainda existem muitas manas dentro da
cena que ainda ndo se enxergam pretos, ndo se enxergam indigenas e ndo
s esse déficit de pessoas negras, mas também da comunidade LGBT,
né? (...) Entdo, acabamos sendo uma minoria la dentro, comparada
as pessoas brancas, classistas e tudo, sabe? (Debby Mota, 06-05-2021,
relato por dudio).

No debate referente a branquitude no Riot Grrrl e as formas como os
debates interseccionais tém sido inseridos no movimento musical pelas
participantes, Moritzen (2020) alega que muitas agdes tém acontecido
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para a inser¢do de mulheres ndo-brancas. Porém, a baixa inser¢do de
mulheres queer ainda é um problema que ndo vem sendo combatido.
Priscilla e Debby evidenciam a importancia — e a urgéncia — de se
refletir sobre as praticas musicais do Riot Grrrl brasileiro articulando-as
com as discussdes de raga, classe, género, orientagao sexual, representa-
¢des coloniais e a naturalidade/localizagao geografica. Ochy Curiel (2018)
destaca que essas categorias impactam nao apenas nas historias de vida
de mulheres caribenhas e latino-americanas, mas também nos desloca-
mentos e opressdes historicos enfrentados pelos povos originarios.
Ainda, para Curiel, a interlocugéo entre teoria e pratica politica constroi
transformagdes sociais e novas formas de re-existéncia, que rompem com
a logica eurocéntrica de separagio entre as duas esferas. Ilustramos essa
discussdo de Curiel (2018) a partir do testemunho de Debby Mota abaixo:

Por que o que acontece dentro da cena do underground... Cé chega ld e
¢ muito dificil vocé, por exemplo, olhar pra si e olhar pro préximo e falar
assim: “Cara, a gente tem uma diferenca, mas isso é muito interessante,
porque... E bonito, entendeu?” Nao! A gente tem uma galera que t4 ali ini-
cialmente sem um foco. O tinico prazer ¢é o de estar em um espago livre pra
ouvir um som, pra beber, enfim, entrar no mosh. Mas é um espago pouco
interessado em falar sobre essas politicas, em falar sobre esses plurais que
envolvem essa cena. E enquanto existir essa falta de interesse de estudar, de
falar sobre, de abordar esses assuntos, vai existir essa falta (Debby Mota,
06-05-2021, relato por audio).

Ambeas as interlocutoras da pesquisa elencaram seus desconfortos com
as promessas de revolugdo punk rock e de afetividade entre garotas cons-
tituintes das dindmicas do Riot Grrrl. Com a desculpa da manutenc¢io da
coletividade e de uma sororidade — ironicamente excludente —, o fator
da raga é abnegado e tratado como um obstaculo as experiéncias coletivas
do movimento musical (NGUYEN, 2012, p. 179).

Para além da dificuldade de as feministas brancas do movimento musical
assumirem - e reverem — seus privilégios, também percebemos o longo
caminho a ser percorrido para a transformagdo do Riot Grrrlno Brasil. Prin-
cipalmente, quando falamos de Riot Grrrls deslocadas dos grandes centros
urbanos, onde as cenas de rock costumam ser mais homogeneizadas.
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Logo, as historias de vida de Debby e de Priscilla — e de outras meninas
de cor — nas praticas musicais do Riot Grrrl brasileiro demonstram que
racga, classe, género, orientagdo sexual e localidade se interconectam em
multiplas formas de opressao vivenciadas e sentidas pelas mulheres de
cor, como ja abordado por feministas decoloniais, como Carla Akotirene
(2019) e Luiza Bairros (2020).

(...) vocé ser uma mulher, vocé ser preta, vocé ser LGBT, vocé ser indi-
gena...Sdo pontos que vao se acrescentando, né? Cada ponto que vocé
inclui, vocé vai acrescentando um pouco mais de preconceito, um pou-
co mais de machismo, ai dentro dessas situagdes. O que acontece, desde
quando eu entrei na cena do hardcore (...) se a gente ta falando apenas
dessa cena, desse local, sim, sofri muito com machismo, sofri muito com
racismo (Debby Mota, 06-05-2021, relato por audio).

A violéncia contra mulheres ndo brancas nesses espagos nio se findou
e, por causa de certa centralidade do Riot Grrrl (em se tratando de ser mais
forte em cidades maiores e mais populosas), 0 movimento nio consegue
promover conscientizagdo, nem proteger essas mulheres. Cabe apontar,
também, que feministas ndo necessariamente ligadas ao Riot Grrrl neces-
sitam rever seus posicionamentos anti-racistas — se é que elas o tém. Em
outras palavras, ignorar aquilo que nos diferencia, é o que enfraquece o
Riot Grrrl, como apontado no testemunho de Debby — e também eviden-
ciado em outras palavras na interlocugado de Priscilla.

“Um ambiente que vai ser ocupado por mais mulheres do que
homens”

Apesar da pouca interseccionalidade presente nas dindmicas do Riot
Grrrl, isso ndo significa que ele nao inclua mais mulheres do que o préprio
rock, em termos histdricos. A predominancia masculina na produc¢io
cultural e, especificamente, na industria musical, tem sido problemati-
zada em variados estudos de género. Farrugia (2012), Reddington (2021),
Rodgers (2010) e Wolfe (2020) demonstram que a presen¢a feminina no
campo musical é problematica no que concerne a representagao e, até
mesmo, nas avaliagdes dos trabalhos realizados por essas mulheres.

Nos acionamos esse topico com as interlocutoras da pesquisa para
evidenciarmos as dificuldades enfrentadas por elas quando neces-
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sitam dialogar com homens em eventos ao vivo e em outras produgoes
musicais. Priscilla Silva, por exemplo, contou-nos que as situagoes de
machismo vivenciadas e/ou presenciadas por ela nao ocorreram de
maneira escancarada:

(...) passei por situacdes veladas, de me pré-julgar incapaz, de parabeni-
zar os meus companheiros de banda homens e ndo me cumprimentarem.
Também aconteceu de, um dia, eu pedir ao rapaz que estava na mesa de
som baixar o volume do microfone, pois eu ja sabia que estava alto e ele ndo
baixar me dizendo que tava na altura ideal pra mim. Mas como ele poderia
saber se ele ndo tinha me ouvido cantar? Bom, pois quando eu cantei, e eu
faco gutural, ele baixou bem répido surpreso com o volume da minha voz
(Priscilla Silva, 03-05-2021, relato por e-mail).

O relato de Priscilla remete as constru¢des de desconfianga pelas quais
mulheres passam, ou sdo submetidas, mediante o olhar masculinizado da
industria da musica. As situagdes descritas por Priscilla e Debby demons-
tram as reprodug¢oes de identidades de género criadas na constitui¢ao de
papéis masculinos e femininos, como evidenciado nas pesquisas de McClary
(2021). Por isso, mulheres acabam sendo relegadas ao papel de vulnerabili-
dade “tanto dentro quanto fora do palco” (MCCLARY, 2002, p. 50).

Assim, é muito provavel que o técnico de som — profissdo dominada
pelo sexo masculino — duvide da capacidade de uma mulher alcancar
guturais tdo altos quanto outros vocalistas homens. Ou seja, a pratica
de avaliacdo de dominios de técnicas vocais ndo costuma ser tio cruel
entre homens. Isso é discutido por Schaap e Berkers (2014) que entendem
mulheres presentes nas cenas de metal extremo como tokens, ou seja,
“parte de uma minoria numérica e simbolica, fazendo delas mais visiveis
do que os homens” (SCHAAP; BERKERS, 2014, p. 102, tradugdo nossa).

Logo, mulheres sao mais agressivamente avaliadas do que homens e
sua autenticidade enquanto participantes de determinadas cenas, espe-
cialmente as de metal extremo, sdo postas mais vezes a prova (SCHAAP;
BERKERS, 2014). Dessa forma, em uma cena musical em que o género
¢ hierarquizado, as situagdes pelas quais as mulheres passam vao desde
o questionamento de suas habilidades musicais até formas de violéncia

mais explicitas, como as sofridas por Debby Mota e suas companheiras
de banda:
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Na minha primeira apresenta¢éo no palco foi muito dificil, desde quando a
banda aconteceu, né. Quando eu toquei no Klitores [Kaos] a gente ja sofreu
um ataque de hater na internet mandando a gente lavar louga, mandando
a gente voltar pra casa, que a gente ndo ia vingar na cena do hardcore, por-
que o nome da banda era escroto, porque as minas nao iam vingar (...) E
0 que completou esse primeiro ataque foi a nossa apresentagio, quando a
gente subiu no palco a gente se viu ali numa fileira (...) numa parede eu vi
uma filinha de caras do hardcore na frente, os caras do metal [atras], todos
com as pernas bem abertas, com os bragos cruzados, fazendo uma cara feia
pra gente, de tipo, aquele ataque assim, de, “Saiam daqui!”, sabe? “Vocés
ndo sdo bem-vindas aqui!”. E uma mulher preta [e] indigena na bateria’,
né, uma mana independente, e na frente de mulheres de esquerda, uma
gravida solo no vocal, os caras queriam matar a gente! (Debby Mota, 06-
05-2021, relato por audio).

O evento de estreia mencionado por Debby, e também o primeiro show
da Klitores Kaos, foi o festival Noite das Calcinha do Metal, que aconteceu
em 7 de mar¢o de 2015 em Belém (PA). Esse evento ao vivo tinha como
proposta trazer apenas bandas femininas/feministas de rock underground.
Porém, a predominancia de homens extremistas no publico ocasionou na
situagdo devastadora descrita pela interlocutora.

As situacdes de violéncia ndo sio absolutamente dominantes. Ha,
também, muita resisténcia e isso é apontado por Priscilla e Debby. Elas
evidenciam em suas falas uma estratégia importante para o fortalecimento
da circulagdo de mulheres nas cenas de rock underground: a criagdo de
ambientes mais seguros e acolhedores para as mulheres executarem suas
praticas musicais. Priscilla Silva coloca de maneira direta que:

“A todo o momento eu estou em busca de bandas que tenham mulheres
na formacdo. Acho importante que essas bandas sejam notadas” (Priscilla
Silva, 03-05-2021, relato por e-mail). Nessa dinamica, a representacao
importa, pois aumenta o numero de mulheres engajadas na cena e a
sensacao de seguranga e de acolhimento sentida por essas meninas: “Se
¢ um ambiente que vai ser ocupado por mais mulheres do que homens, me
deixa mais tranquila” (Priscilla Silva, 03-05-2021, relato por e-mail).

9. No inicio da banda, Debby Mota ficava na posi¢do de baterista. Depois de um tempo,
ela deixou as baquetas e assumiu o posto de vocalista — a ultima, antes de sair da banda.
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Espagos culturais ocupados por mais presenga feminina também sio
vistos como espagos de circulagao mais segura na percepgao de Debby Mota:

Sim, eu me sinto mais segura, porque (...) A gente ta ali num evento onde
todas nds temos um mesmo interesse, né, que ¢ falar sobre um machismo
e esses plurais que envolvem o machismo. (...) a cena Riot Grrrl ela é mui-
to foda! Porque sdo as minas que tdo ali envolvidas no rolé underground,
feminino, lésbico, né. (...) E num evento de mina, vocé vé as mina preta,
as mina sapatdo, as mina trans, vocé vé a comunidade LGBT inserida. E
mesmo sendo um evento s6 de mulheres, para mulheres, vocé vé as maes,
vocé vé as gay la... Porque é um espago onde néo vai existir violéncia (...) Eu
me lembro de um evento que aconteceu em Brasilia, acredito que foi 14 em
novembro do ano retrasado, acho que foi o tltimo show que eu toquei as-
sim, fora [do Para] com a banda. E foi o Cinta Liga. Foi lindo, maravilhoso,
foi um evento s6 de mulheres, sabe? E foi diferente as energias, a recepcdo,
o cuidado, com as bandas, as meninas, com quem tava ali no evento, as
mulheres ali empreendedoras, vendendo suas coisas, sabe? (...) Entdo, sim,
absurdo, quanto que ¢ lindo t4 num evento sé de mulheres e o quanto a
gente fica apreensiva de td num evento sé de homens (Debby Mota, 06-05-
2021, relato por audio).

A inser¢do de uma pluralidade maior de pessoas em eventos que sdo
organizados por mulheres, como apontado por Debby, também ¢é obser-
vado em outros estudos, como os de Gelain (2017). A criagdo desses espagos
mais confortaveis para mulheres & margem — e até mesmo baseados na
légica do Riot Grrrl — é uma tendéncia, como ja foi previamente debatido
(MEDEIROS, 2020). Essa parece continuar sendo uma solu¢do para os
espacos excludentes femininos, apesar de reforgar a divergéncia de géneros
e apresentar situagdes de sororidade seletiva, como aponta Debby:

Agora, se em um desses espagos eu ja presenciei situagdes toxicas, claro.
Presenciei ja. Ja fui escorragada por umas feministas radicais que acredi-
tam que mulheres trans sio homens de saia. Ja fui perseguida por ter falado
[a favor de mulheres trans], apesar de nio ser o meu local de discurso. Eu
ter, ali, desabafado sobre isso fez com que eu fosse perseguida por uma
dessas manas ai (Debby Mota, 06-05-2021, relato por audio).

A partir desse relato também observamos outra lacuna do Riot Grrri:
a de inser¢ao de pessoas com identidades e sexualidades divergentes
daquelas impostas como o natural (BUTLER, 1990). Judith Butler
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(1990) aponta que considerar mulheres como uma categoria homogénea
¢ um dos erros do feminismo hegemonico, ja que nao permite pensar,
por exemplo, em mulheres trans e queers. Atitude que refor¢a um ideal
naturalista que é, efetivamente, irreal e excludente. Como complemento,
e seguindo Paul B. Preciado (2014), esse processo de naturalizagdo dos
corpos cisgéneros e das sexualidades heteronormativas se dd justamente
pela exclusiao, ou define-se o que é, pelo que nao é. Essa exclusiao acom-
panha o processo histdrico, de construgdo de narrativas e mesmo do
olhar heterocentrado, o qual é adotado pelo feminismo transfobico.

De igual maneira, mulheres trans tém pouca ou nenhuma presenga
na histdria do Riot Grrrl. Debby demonstra esse incomodo em seu relato,
mesmo nio sendo uma mulher trans. Além disso, ao defender a (re)exis-
téncia dessas mulheres, ela sofreu uma espécie de backlash das proprias
feministas. Damos uma camada de ironia ao termo “backlash” cunhado
por Susan Faludi (2001), ja que aqui observamos a persegui¢do de uma
mulher (ou um grupo de mulheres) contra outra mulher. Assim, e como
Barriére nota em seus estudos sobre festivais feministas de queer punk,
esses lugares se revelam como “espagos menos seguros para todas as
minorias ou pessoas marginalizadas do que eles algumas vezes clamam
ser” (BARRIERE, 2019, p. 71, tradugdo nossa).

Apesar de alguns debates acontecerem, agdes para a inser¢do de
pessoas LGBTQ ainda precisam de um esfor¢o e apoio muito maior,
inclusive de pessoas da cena de punk. E como observamos nos relatos das
interlocutoras dessa pesquisa, o feminismo branco e elitista necessita de
uma desconstrugao de seus privilégios e valores sociais, especialmente as
que estdo inseridas em cenas de contracultura.

Consideragoes finais

Neste capitulo, trouxemos a perspectiva de duas mulheres de cor que
atuam das margens nas cenas de Riot Grrrl em seus respectivos estados.
As experiéncias de Priscilla Silva e Debby Mota revelam que as pessoas
das cenas de rock underground, como as riot grrrls brancas, precisam
rever problematicas identitarias, como os privilégios de sua branquitude,
da cisgeneridade e do elitismo. Esses problemas nio se iniciaram com o
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rock ou com o Riot Grrrl, ao invés disso, podem ser consideradas como
herancgas coloniais da sociedade como um todo.

Em conjunto com nossas interlocutoras, evidenciamos que questdes
de interseccionalidade precisam ser vistas com cuidado e ndo podem mais
ser ignoradas. Nesse sentido, o aumento da representagdo feminina na
musica, de uma forma geral, pode auxiliar na amplia¢ao de participagao
de mulheres em diferentes setores musicais (WOLFE, 2020), incluindo
no rock underground. Dar espaco, visibilidade e, especialmente, voz para
mulheres da musica — e destacamos o rock — ¢ uma estratégia importante
para que elas ndo sejam apagadas dos anais da histéria (STRONG, 2011).
O objetivo desse capitulo foi iluminar a experiéncia dessas mulheres,
problematizando-as quando necessario, com a intengdo de evidenciar a
poténcia criativa de suas formas de re-existir.

Embora, em nosso 4mago, torcéssemos para que o feminismo intersec-
cional estivesse mais difundido nas praticas musicais do Riot Grrrl, tivemos
de encarar a realidade de que o privilégio branco, cisgénero e de classe
média ainda persiste nos valores da rede musical. Para tanto, assumimos
que ha necessidade de mais interlocugdes sobre sexualidade, identidade
de género, classe, localidade e escolaridade para evitarmos possiveis redu-
cionismos do que é ser e o que enfrenta uma riot grrrl no Brasil. Nao ha
como ignorarmos os futuros desdobramentos deste capitulo, como forma
de engajamento politico, de valorizacdo e de sobrevivéncia dessas riot grrls
de cor que tém sido apagadas da historiografia hegemonica do movimento
musical pela predominancia da branquitude nos espagos culturais.
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CAPITULO 2

E depois das luzes da ribalta:
um ensaio sobre a reproducao
da desigualdade de género em
can¢des de pop-rock

PauLA GUERRA

O rock no jardim do éden’

O rock errou? E onde é que errou? Na verdade, quando pensamos
no rock, pensimos também num género musical massivo, capita-
lista, misogino. Sdo erros, sem duvida. Erros imbricados na génese do
género, mas também nos erros de todos os artistas que lhe deram aura,
pelos seus fas e seguidores, como se diz na giria atual. O rock ¢é fruto
de uma sociedade, nasce no seu seio e como tal é produto desse meio
(DENORA, 2000). Mas também tem vivido para cantar e denunciar os
seus erros politicos, economicos, sociais e culturais. A sua génese quase
que nos permite enveredar por um caminho metaférico, afirmando que
é uma espécie de fruto proibido do Jardim de Eden, isto ¢, é algo que nos
atrai, mas também nos aprisiona: parece que temos de voltar sempre ao

1. No Livro de Génesis, no jardim do Eden, Deus fez toda a espécie de arvores agradaveis a
vista e de saborosos frutos para comer. Nele também colocou, ao centro, a Arvore da Vida e
a Arvore da Ciéncia do Bem e do Mal. A Arvore do Conhecimento tinha um fruto que Eva,
manipulada pela serpente (supostamente simbolizando satands) devia ser bom para comer,
pois era atraente aspeto e precioso para a inteligéncia. Contudo, apesar de atraente, ou talvez
por isso, era o fruto proibido original. Ao quebrar o seu estatuto de fruto proibido original, Eva
inaugurou a dominagao masculina largamente incrustada nas civilizagoes ocidentais.
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rock. O rock faz-nos sentir emo¢des de uma forma extravasada, desde
a euforia, a tristeza, mas também a liberdade e a angustia. O rock é,
na verdade um estalo sonoro que nos permite uma experiéncia carnal
de um turbilhao de emogdes. E nisso é unico. Como defendem Simon
Frith (1996), Andy Bennett (2008) e Antoine Hennion (1993), o rock
pode ser visto como algo que é construido socialmente, sendo insepa-
ravel das representa¢des dos atores sociais. O rock é uma pratica social
que é produzida e reproduzida na sociedade, tendo-se tornado num
elemento fundamental para compreendermos a estruturagio e a rees-
truturagdo das culturas juvenis contemporaneas (CRANE, 2000). Como
anuncia Alex Ross: “nos inicios do século XXI, o impulso de colocar em
oposi¢ao a musica classica e a cultura popular ja nao faz sentido racional
ou emocional. Os jovens compositores cresceram com a musica popular
nos ouvidos e utilizaram-na ou ignoraram-na conforme a ocasidao o
exigia ou nao” (2009, p. 537).

Como existe uma relagdo poliédrica e obliqua entre o pop-rock e a
sociedade, ¢ legitimo tomar as criagdes daquele como marcadores dos
periodos histéricos que vao sendo vivenciados desde a sua emergéncia.
Nesta abordagem, nao podemos deixar de constatar que as mulheres
tém ficado de fora de boa parte dos documentos, dos eventos. dos
estudos e das produgoes artisticas (GOLDMAN, 2020) do pop-rock. Por
isso, subjaz a este capitulo uma dupla intencionalidade: a de demonstrar
a parca participacdo feminina no rock mesmo quando ele se assumiu
como arauto da liberta¢do sexual, social e cultural das sociedades do
pos-guerra (MCROBBIE, 2013); e por outro, a de denunciar a miso-
ginia e a desigualdade de género nas letras das cang¢des pop-rock que
ecoam desde Elvis — sobretudo a escala portuguesa (GUERRA, 2020a).
As investigacdes tém, a este respeito, vindo a ser proficuas: autoras
como Harding e Nett (1984), num trabalho referencial, em meados dos
anos 1980, propdem a analisar a misoginia do pop-rock nas letras das
musicas, ao passo que estabelecem uma relacio com a invisibilidade da
mulher no &mago da industria, desde a década de 1950 como tém feito
outras autoras (GOLDMAN, 2020; REDDINGTON, 2012; 2021).

Na verdade, desde a década de 1980, o conceito e a nogdo de desi-
gualdade de género, retratada através das letras de musicas pop-rock,
tem vindo a tornar-se cada vez mais significante para compreendermos
a sociedade, mas também os estudos que se enquadram dentro das
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teorias feministas e pds-feministas (MCROBBIE, 2009). Desde o inicio
da década de 1980 que a musica tem vindo a ser encarada como uma
forma direta de expressao de ideias, de pensamentos e de posi¢des poli-
ticas (HARDING & NETT, 1984), mas é também visivel o papel que a
mulher tem representado nas letras das musicas, quer seja nas baladas
mais romanticas ou nas musicas mais rebeldes e provocatdrias. Estas
questdes nao se restringem ao contexto anglo-americano, pelo que
também se verificam no caso portugués, talvez de forma ainda mais
acentuada, uma vez que o pais viveu um dos regimes ditatoriais mais
longos da Europa.

Voltando a Elvis. Desde logo, se torna possivel aferir que o rock sempre
se assumiu como um género musical dominado pelo sexo masculino nao
s6 no que tange a sua produgdo e criagdo, mas também ao nivel dos seus
consumos. Basta pensar no videoclipe emblematico de Elvis dangando
com uma prisdo como fundo, em Jailhouse Rock (1957), transmitindo a
imagem de um criminoso sensual que seduziu todas as jovens da época.
Performances desta natureza, deram aso a que o rock se tornasse profun-
damente desigualitdrio em forma e conteudo, assumindo-se o mesmo
como uma espécie de retrato de toda a misoginia que tem pautado as
sociedades desde o seu surgimento, ao passo que abriu claramente uma
fenda para o seu carater distopico.

Na verdade, podemos mesmo fazer um breve apontamento sobre a
motivagdo que subjaz este artigo, no sentido em que o pop-rock sempre
fez parte da vivéncia sociabilitaria da autora deste artigo. Sempre foi
visto como um género disruptivo que ia ao encontro dos dias sombrios
de uma vida em suspenso num Portugal fechado recém-saido de uma
ditadura, mas também da alegria de ter liberdade para existir. Apenas
muito mais tarde, ja através do contacto com a sociologia, é que nos
apercebemos do poder das palavras que compunham e construiam as
letras da maioria das musicas. Percebemos e questionamos o porqué de
cantar com euforia as cangdes que, na verdade, se assumiam como um
ataque a condi¢ao de mulher e a posi¢do que as mulheres ocupavam (ou
deveriam ocupar) nas sociedades (GUERRA, 2021). Tal aspeto assumiu-se
como inquestionavel quando nos debru¢amos sobre o pop-rock portu-
gués no seu boom dos anos oitenta.

Partindo destas circunstancias e missao, considerdamos relevante
adotar aqui uma metodologia de carater qualitativo, assente na analise
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de conteutdo (GUERRA, 2020b) de sete cangdes de pop-rock, portu-
guesas, maioritariamente criadas na década de 1980: face as quais desve-
lamos, refletimos e delimitamos discursos, posi¢oes e ideologias de domi-
nag¢do masculina. O corpus de cangdes é o seguinte: Patchouly (1981) da
banda Grupo de Baile; Dd-me Lume (1981) dos Jafu'mega; Popless (2000)
e Hardcore (1982) dos GNR; A queda dos anjos (1981) dos Taxi; a Cristina
(Beleza é fundamental) (1982) dos Roquivarios; e por fim, a Rapariguinha
do Shopping de Rui Veloso (1980).

O Grupo de Baile foi uma banda portuguesa originaria do Seixal — na
area metropolitana de Lisboa — que surge no boom do rock portugués
do inicio dos anos 80. Tratavam-se de musicos da banda filarmoénica da
Sociedade Unido Seixalense e eram simplesmente um grupo de amigos
que tocavam em bailes e festas regionais. Em 1981, langaram o single
Patchouly/Jda Rockas a Toa, que vendeu mais de 99 mil cépias. O projeto
Jafu'mega nasceu como consequéncia do fim do quarteto de adolescentes
Mini Pop, grupo com os irmdos Barreiros (Mario, Eugénio e Pedro)
que chegou a ter algum sucesso na década de 1970. O disco de estreia
dos Jafu'mega, totalmente em inglés, foi editado em 1980 com o nome
Estamos Ai. Aproveitando a onda musical que acontecia em Portugal,
os Jafu'mega decidem cantar em portugués, lancando em 1981 o single
Dd-me Lume que teve bastante sucesso gragas ao tema Ribeira. Em 1982,
os Jafu'mega langaram o album homoénimo que incluia temas como
Latin’américa, Kasbah e N6 Cégo. Os GNR sdao um grupo de pop-rock
formado em 1980 na cidade do Porto, inicialmente composto por Toli
César Machado (bateria), Alexandre Soares (guitarra e voz), Vitor Rua
(guitarra) e Mano Zé (baixo). Desde o inicio de carreira, a sonoridade
da banda foi marcada por varios estilos proprios, com influéncias do
pos-punk, pop de vanguarda e new wave. Logo em mar¢o de 1981,
langam o primeiro single, do qual se destaca o tema “Portugal na CEE”,
que se transforma num grande sucesso. Ainda no mesmo ano surge
mais um single, “Sé um GNR” e entra para a banda Rui Reininho (voz).
Os concertos nos antigos estadios de Alvalade e das Antas, no inicio
da década de 90 e a participagdo no Rock in Rio — Lisboa 2006 foram
momentos relevantes no percurso de um grupo que é também um dos
simbolos da cidade do Porto (REININHO, 2006; TORRES, 2016).

Resultantes do Grupo Pesquisa (1977), os Taxi (1979-1986)
cunharam os anos 80 em Portugal e ainda hoje fazem parte do imagi-
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nario de todas as pessoas que viveram naquela época. Em 1981, depois
de terem atuado na primeira parte dos Clash em Cascais, Henrique
Oliveira (guitarra), Rodrigo Freitas (bateria), Rui Taborda (baixo) e Jodo
Grande (voz), editaram o seu primeiro album Tdxi. Este album possuia
uma forga incomparavel face ao panorama nacional da época sobre-
tudo porque continha temas pop incontornaveis e marcantes: Chiclete,
TV WC, Vida de Cdo e Rosete. Todos os adolescentes e jovens as sabiam
cantar e trautear e os Taxi fizeram histdria ao atingir um nivel de vendas
superior a 35 mil unidades, o que lhes valeu um Disco de Ouro (primeiro
do pop/rock portugués). Em 1982, editaram o segundo album de originais,
Cairo, um classico do rock portugués considerado pela critica um dos
melhores de sempre da musica portuguesa. Os Roquivarios formaram-se
em 1981, aproveitando a boleia do emergente rock portugués, sobretudo
apos o grande sucesso que foi o LP Ar de Rock, de Rui Veloso. No ano da
sua fundagdo conseguem contrato discografico com a Radio Triunfo e
editam o LP Pronto a Curtir que é um disco onde os varios estilos da
banda se encontram presentes. O reggae surge com Kaya Ou Ndo Kaya,
o rock com Betty Punk, Ela Controla e Polivyinil e o pop em varios outros
temas. A banda muda de editora (para a EMI) e lanca o disco Roquivarios
que contém éxitos como Més de Abril e Cristina (Beleza E Fundamental).
Rui Veloso nasceu em Lisboa, mas com trés meses de idade mudou-se
para o Porto. Comegou a tocar guitarra com quinze anos como auto-
didata. Em 1976 conheceu Carlos Té, Mano Zé e Manfred Minneman
com quem formou uma banda de Blues chamada Magara Blues Band.
Em 1979 gravou uma maqueta com alguns temas cantados em portu-
gués e outros em inglés. As musicas em Portugués suscitaram o interesse
da Valentim de Carvalho o que lhe valeu o contrato com esta editora.
Em setembro do mesmo ano Rui Veloso fui viver para Lisboa e formou
outro grupo chamado Banda Sonora com Ramon Galarza e Zé Nabo.
No ano a seguir, em julho, a Banda Sonora langa o disco Ar de Rock que
incluia temas célebres como Chico Fininho e Rapariguinha do Shopping.
Este disco ganhou um sucesso muito grande e influenciou algumas das
principais bandas de rock com letras em portugués como os Xutos &
Pontapés, os UHF e os GNR que surgiram no chamado boom do rock
portugués. Este sucesso valeu a atribui¢do do titulo de pai do rock portu-
gués a Rui Veloso. Rui Veloso ¢ atualmente um icone do pop nacional.
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Partimos de um conhecimento etnometodoldgico para a selegdo das
musicas (MILLS & BIRKS, 2014) — sem qualquer intuito de representa-
tividade — procurando mapear as seguintes tematicas numa abordagem
proxima da grounded theory (CRESWELL, 2013): a sexualizacido da
mulher; a misoginia; a desigualdade de género como um referencial; o
papel da mulher na sociedade; identificagdo de condigdes historicas da
sociedade portuguesa que permitem compreender a desigualdade de
género. Partimos do pressuposto que, tal como nas entrevistas, ao anali-
sarmos a letra de uma musica é possivel identificar o contexto social dos
individuos, no sentido em que os artistas e os compositores, também
acabam por possuir um lugar de fala, sendo-lhes permitido expressarem o
seu ponto de vista e as suas vivéncias (GUERRA, 2020c) necessariamente
vinculadas a sua condic¢io e posi¢do social de existéncia.

Que pais é este?

A industria do pop-rock, desde a sua forma¢do na América do Norte,
tem-se assumido como sendo uma das mais importantes expressdes da
cultura popular (HARDING & NETT, 1984). A realidade portuguesa
¢ tida como sendo profundamente conservadora, enraizada numa
logica paternalista advinda do Estado Novo. Alids, com o término do
periodo ditatorial do Estado Novo, em 1974, e com a abertura do pais ao
modernismo e ao cosmopolitismo, o rock junto com o pop (ALBERTO,
2021), em Portugal, passaram a ser os géneros predominantes, tendo
surgido uma série de bandas. Com a democracia, a sociedade portu-
guesa pautou-se por uma marcada mudanga social, ainda que de curta
duragéo e assinalada por uma profunda intensidade (SILVA, 2012). Na
verdade, quando o pais se abriu aos discos, as produgdes artisticas e ao
pop-rock — com a transmissao de varios programas televisivos e com
o surgimento de inimeros programas de radio — ainda persistia uma
mentalidade fechada arreigada ao fado, a Fatima e ao futebol, presa aos
ideais salazaristas que colocavam a ténica da vivéncia na religido, rele-
gavam o papel da mulher ao espago doméstico. Estabelecendo uma certa
analogia, podemos dizer que a Revolu¢do do 25 de abril de 1974 era
o arranque do carro, mas a mentalidade dos portugueses surgia como
um condutor sem carta de conduc¢do. Como nos diz Almeida (2013),
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os portugueses viviam nas fronteiras do presente, sempre com um pé
no passado repressivo e impositivo, dai que o pop-rock tenha sido um
género musical charneira na comunicagdo de uma sociedade portu-
guesa em mudanga.

Portugal ¢é representado no mapa como um pais de pequena
dimensdo, podendo mesmo ser encarado como sendo semiperiférico
(SANTOS, 2001) quando comparado com outros da Unido Europeia.
Desde sempre que o pais se destaca pelo seu cheiro a sacristia e pelo
almogo de domingo preparado desde as seis da manha por parte das
mulheres da casa. Todavia, apesar destas caracteristicas, nos livros de
histéria dos ensinos basico e secundario, ¢ retratado como o grande
colonizador: o ber¢o daqueles que descobriram as Indias e as Américas.
Sao o pais responsavel pela Guerra Colonial, mas que pouco sabe sobre
ela porque foi 14 longe, em Africa. Portugal também é um pais de de
vigorosas palavras, e o local da singularidade do eu. Local em que o
regionalismo ¢ imperativo, bem como o sentido de nagdo. E o pais de
Camoes?, de Fernando Pessoa’ e de Miguel Torga*, mas também o pais
de Rui Veloso, dos GNR, dos Roquivarios e dos Jafu’Mega. Perceber
estas dualidades e dicotomias ¢ o trabalho do socidlogo. Tal como
nos refere Augusto Santos Silva (2012), o sociologo, quando envereda
nestes caminhos sinuosos de compreensio da sociedade, deve ter como
muleta a obra, a criagio do homem. E neste quadro interpretativo que
colocamos a musica e o pop-rock, no sentido em que “quanto melhor
apreenderem o discurso e contributo proprio dessa obra como repre-
sentagdo, avaliacdo e imaginagdo de realidades sociais que ativamente
transforma[m], recria[m] e produz[em]” (SILVA, 2012, p. 14), melhor
concorrem para o conhecimento societal.

2. Foi um poeta portugués, considerado como uma das maiores figuras da literatura lus6fona,
bem como um dos grandes poetas da tradigao ocidental.

3. Foi um poeta, filésofo, dramaturgo, ensaista, tradutor, publicitario, astrélogo, inventor,
empresario, correspondente comercial, critico literario e comentarista politico portugués. E o
mais universal poeta portugués.

4. Foi um dos mais influentes poetas e escritores portugueses do século XX, tendo-se destacado
enquanto contista e memorialista, mas escreveu também romances, pegas de teatro e ensaios.
Foi laureado com o Prémio Camdes de 1989, o mais importante da lingua portuguesa.
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Por isso, na senda de Auerbach (2009), consideramos que a obra
fonografica possui uma condicéo historica e social. Partindo deste ponto
de vista, é possivel destacar em varias investigagdes recentes (Guerra,
2020c) a débil participagdo das mulheres na industria musical portuguesa
enquanto criadoras, ao passo que nas letras e nos discursos quase sempre
marcam presenga, aspeto inelutavel da distopia de género no pop-rock
que queremos evidenciar aqui. Tal premissa faz com que possamos aferir
que, no seio da industria musical, se denote a prevaléncia do sexismo e
dos esteredtipos sexuais. Mesmo em subgéneros musicais que se diziam
revolucionarios e libertarios — como o punk —, eterniza-se a desi-
gualdade, dando continuidade ao estatuto periférico e subalterno das
mulheres (DOWNES, 2007). A industria musical e os estudos que tém
sido feitos sobre ela, documentam — desde cedo — a subordinacio da
mulher (PIANO, 2003). Este panorama é tio mais acentuado no contexto
portugués em relagdo a outros contextos anglo-americanos e até mesmo
latinos. No seguimento desta dtica, os trabalhos de Simon Frith e de
Angela McRobbie (1990) exploram de forma aprofundada e sistematica a
relagdo entre o pop-rock e a sexualizagdo dos papéis sociais.

Devemos referir que a escolha destas sete cang¢des de pop-rock portu-
gués também se deveu ao facto desses textos reproduzirem intensamente
esteredtipos, relegando a mulher a um papel sexual, numa conjuntura
socio-historica democratica e de modernizagdo progressiva do pais. Aten-
dendo ao facto de termos efetuado andlise de contetdo das letras dessas
sete cangdes (ALVAREZ-CUEVA; GUERRA, 2021), tornou-se possivel
aferir que existem dois motivos relacionais que podemos desde ja adiantar.
O primeiro prende-se com o facto de estas musicas, estes artistas e estas
bandas se circunscrevem no seio de uma estrutura social herdeira de uma
longa ditadura patriarcal (GUERRA, 2020c) que minorou a mulher a um
papel subalterno e lhe conferiu uma atitude conformista. Esse controlo
(simbolico) politico, social e familiar, fez com que as mulheres fossem
afastadas do pop-rock, remetendo-as para o papel de namoradas e fas.
Assim, as guitarras elétricas e as performances provocatdrias apenas se
compaginam com a atitude de um homem sedutor e livre de fazer e dizer
o que deseja. No caso das mulheres, era esperada a aceitagdo, a submissao
e a adogdo de um comportamento préprio. O segundo motivo imbrica-se
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com a aceitagdo de um ideal do que deve ser o pop-rock, isto ¢, um género
selvagem que fala de proezas sexuais, de delinquéncia e de rebeldia: ao
epitome sexo, drogas e rockn’roll.

O rocknroll teve a sua génese nos anos 1950, do século XX,
acabando posteriormente por se globalizar (REGEV, 2013). Neste
sentido, em Portugal, é frequente que o pop-rock seja associado a uma
certa expressao da musica popular portuguesa, afastando-se do entendi-
mento anglo-saxdnico, até porque o préprio conceito de musica popular
possui diferentes significagdes em fungdo do territério nacional. Assim,
esta concetualiza¢ao, prende-se com uma certa resisténcia as imposi¢oes
de valores dominantes, aspeto esse que perpassa até mesmo a musica
popular. De facto, a musica popular portuguesa durante o periodo do
Estado Novo vai assumir algumas modalidades importantes — litera-
rias e sonoras (GUERRA, 2016) — que se encontram, em certa medida,
associadas ao pop-rock.

O Portugal dos anos 1960 era uma realidade profundamente provin-
ciana e rural. O rock em Portugal remonta ao aparecimento dos Babies em
Coimbra, liderados por José Cid®. Mais ainda, Victor Gomes é considerado
o verdadeiro rocker®. O principal meio de audigdo de rock em Portugal
aconteceu por intermédio do cinema e projetos desta natureza — como o
de Cid ou o de Victor — foram incapazes de lancar em Portugal a adesao
e a mobilidade juvenil face ao rocknroll até porque a censura portuguesa
ndo o permitiu. Influenciado pela euforia mundial da beatlemania durante
1963, Portugal vai finalmente ceder ao mundo do rock por decalque direto
dos Beatles e dos Shadows. As grandes editoras — Decca, Atlantic,
CBS, Philips, EMI — comegam entao a perceber o enorme potencial
econdmico possibilitado por esta linguagem musical e, com a chegada

5. E um cantor, compositor, mtisico instrumentista e produtor musical portugués, que se
destaca no panorama musical no final dos anos 1960, ao integrar como teclista e vocalista o
Quarteto 111, um dos mais inovadores projetos musicais portugueses de que ha memdria.
O grupo tem grande éxito com a A lenda de El-Rei D. Sebastido, editada em 1967. O album
homoénimo dos 1111 seria editado em 1970 e foi quase integralmente alvo de censura na época.

6. Vitor Gomes forma os Gatos Negros. Apesar de nunca ter gravado um album com Os
Gatos Negros (porque ele se recusou néo s a cantar em portugués, mas também a fazer
covers), gravou um 7" com Os Siderais, que foi um sucesso. Nessa altura, volta para Africa
para cantar para os soldados. <http://www.myspace.com/victorgomes>.
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de discos de rock a Portugal, o mimetismo das camadas mais jovens ¢é
quase imediato (GUERRA, 2016). Assim, o pop-rock enquanto cultura
comega a instalar-se de forma definitiva em Portugal entdo, em finais
dos anos 1970 e inicio dos anos 1980 comegam a proliferar concertos
pop-rock um pouco por todo o pais, mas com maior incidéncia nas
metrépoles como Lisboa, Porto ou Coimbra. E a partir deste momento
que o pop-rock se comega a constituir enquanto um género musical
distépico. De facto, houve um boom do rock portugués nos anos 1980.
Mais do que o boom do rock portugués, deu-se o boom das edigoes
e dos sucessos comerciais. E entdo que entre 1980 e 1984 que surgem
varios e emocionantes projetos musicais, desenhados para romper com
a tradi¢ao do fado, dos baladeiros e da musica de intervengao, orien-
tados para cangdes escritas em portugués tributarias e de descendéncia
direta da musica pop-rock de raiz anglo-saxdnica.

O perfume dos one hit wonders

De forma preambular, devemos mencionar que o pop-rock portugués
reproduziu aquilo que ndo conseguiu superar, nomeadamente os ideais
misdginos e sexistas que pautaram a sociedade portuguesa durante a
vivéncia do regime ditatorial (LOFF, 2014) ao passo que tentou acom-
panhar as ideologias avant-garde contemporaneas. Entao, desde cedo
e remetendo a sua consolidagdo, vemos que sempre se tratou de um
género musical distopico. Nao apenas a misoginia e o sexismo foram
reproduzidos, mas também o machismo e o conservadorismo, sendo
este o principal erro do pop-rock. Podemos ainda acrescentar que estas
questdes sdo igualmente visiveis em outros paises (BERKERS; SCHAAP,
2019; RAINE; STRONG, 2019). A rutura com essa realidade era deveras
dificil, pois ndo era concebivel para a maioria dos artistas criar uma
musica que falasse da igualdade de género, pois essa ndo era a realidade
vivida ndo so6 por eles, mas pelos seus pares; e ademais, tratando-se de
uma industria marcada pela forte presenca do sexo masculino, ainda
seria mais dificil quebrar com essa narrativa. Entdo, cotejamos que
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estas cangdes de grupos como os Jafu'Mega, os Roquivarios, os UHF’,
os Grupo de Baile, os Ornatos Violeta®, entre outros, sdo, efetivamente,
fruto de uma (re)producao social hegemonica que, em certa medida,
também acabava por ser uma realidade importada dos paises anglo-
-saxonicos (REDDINGTON, 2012).

De acordo com John Street (2007), os musicos e a musica possuem
a capacidade de mudar os pensamentos e de influenciar a agéncia. A
estas afirmagdes acrescentdmos que a musica e os musicos sao confor-
mados aos pensamentos socialmente acolhidos. Nao é surpreendente,
entdo, que as mulheres sejam retratadas como as namoradas, as fas; e
as vitimas constantes da marginalizagdo e da violéncia verbal e simbé-
lica. Na verdade, e continuando a seguir Street (2007), a musica tem-se
assumido como uma figura de destaque enquanto um veiculo promotor
de debates. Apesar de Barry (2001) afiangar que a musica permite aos
individuos sairem da sua gama limitada de ideias, nds avalidmos que no
caso das musicas em analise, esta presente uma premissa que demonstra
precisamente o contrario, ou seja, que a musica se assumiu como um
veiculo de reproducao dos ideais sexistas e segregadores em que os indi-
viduos foram educados fazendo com que o pop-rock se assuma como
um género musical pautado por uma distopia, no sentido em que se diz
libertador mas possui a si inerente a ideia de um teto de vidro para as
mulheres artistas (REDDINGTON, 2012; GOLDMAN, 2020). Também

7. Sao uma banda portuguesa de rock formada na Costa de Caparica, em Almada, em
1978. Sao os principais responsaveis pelo surgimento do boom do rock em Portugal, em
1980, e os fundadores do movimento de renovagao musical denominado rock portugués.
Sao uma das bandas nacionais mais prestigiadas e a mais antiga em atividade. Resultante
do pés-punk, no final dos anos setenta, a sonoridade da banda incorpora o rock direto
e espontaneo de caracteristicas urbanas, produzindo também um som mais acustico e
hard rock com alguma influéncia dos Doors. Bem-sucedidos comercialmente no inicio
da década de 1980, venderam mais de 100 mil discos premiando o single "Cavalos de
Corrida” (1980) — cangdo génese do rock portugués — e o dlbum A Flor da Pele (1981),
que ocuparam a primeira posigao da tabela de vendas.

8. Sdo uma banda portuguesa de rock alternativo, com fusdo de algumas outras tendéncias,
incluindo o ska e o jazz. E originaria da cidade do Porto, composta por Manel Cruz na voz,
Nuno Prata no baixo, Peixe na guitarra, Kinérm na bateria e Elisio Donas nos teclados. Com
apenas dois dlbuns publicados, depressa se tornou uma referéncia na musica portuguesa do
final dos anos 90, embora o ponto alto da sua carreira corresponda sobretudo aos tltimos 3
anos da década.
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importa recuperarmos os contributos de Adorno (2002), pelo facto deste
autor mencionar nas suas obras que a musica é uma parte integrante da
ordem social, tendo um lugar especifico dentro das sociedades. Assim,
estas musicas assumem-se como uma sinédoque do que a sociedade
portuguesa queria dizer na altura.

Apos a andlise das letras das musicas que recolhemos neste artigo,
tornou-se evidente que a temdtica que surge com maior frequéncia ¢é
a objetificagao sexual da mulher, sendo referidos com regularidade
atributos fisicos, tais como o “gingar das ancas”, as “pernas esguias’, os
“labios apeteciveis e sedutores” que prometiam “arruinar as vidas dos
homens”. Voltando a questdo das groupies, os Grupo de Baile possuem
uma musica emblematica que ecoou pelas vozes da geragdo jovem em
meados de 1981. Falamos de Patchouly, o one hit wonder do grupo que
marcou profundamente o boom do rock portugués’.

Esta musica vem assinalar a ideia de que a musica ndo tem de ser
uma arma (GUERRA, 2020b), alids, a mesma surge numa altura em que
o pais estava falido e prestes a ser intervencionado pelo Fundo Mone-
tario Internacional. Vejamos um excerto da letra:

Essas mitidas das escolas secunddrias

Ja fumam ganzas na paragem do eléctrico
Conversas parvas com mais bugo que pintelho
Nio dizem duas quando estdo ao pé de ti.

Esta letra pauta-se pelo excesso que nos remete para uma periferia e
para o consumo de outras estéticas que, em 1981, acabavam de chegar
a Portugal. E interessante ver que o quotidiano de um jovem marginal
¢ a dialética predileta, ou seja, o retrato de um jovem viril que tem
as jovens do ensino secundario a suspirar por ele. Sendo uma cangao
pautada pela demonstra¢ao do sex appeal do homem que cativava as
jovens com o seu perfume Patchouly — uma marca indiana de perfumes
—, era expectavel a utilizacdo de palavras sexualizadas associadas as aos
corpos que se querem ver juntos. Quando se ouve “Conversas parvas

9. Alids, devemos mencionar que esse boom breve, mas proficuo, possibilitando que
varias bandas deixassem a sua marca na musica nacional, tal como aquelas que hoje
trazemos para analise.
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com mais bugo que pintelho”, na verdade, estd-se a dizer — através do
uso de giria e de calao — que as conversas com as “miudas das escolas”
deveriam ser pautadas por uma maijor intimidade sexual, isto porque o
playboy “nas avenidas” faz “os seus engates” e ¢ “tudo gracas ao perfume
Patchouly”. Estes excertos vao ao encontro do que mencionaram Frith e
McRobbie (1990), no sentido em que o pop-rock se assume como um
género musical que exala sexualidade por todos os poros, sempre no
realce da dominagdo do macho perante a fémea. Também Thornton
(1995) alude a existéncia de uma arte virilizada. De acordo com Soares
(2021), o pop-rock e outros géneros musicais seguem um modelo de
sexualidade padronizado, em que até mesmo nos videoclipes a mulher
surge sexualizada e sensual, fazendo dela o fator atrativo das sonori-
dades, das letras e da imagem da banda. Esta tltima questao estd bem
patente na musica Rua do Carmo dos UHE

Ainda nesta senda e dentro da saga do playboy dos anos 1980, o
grupo Jafu’Mega, com a musica Dd-me Lume (1981), similarmente volta
a abordar a relevincia da sexualidade, bem como a representacdo da
mulher como submissa aos desejos e vontades do homem. Fala-nos de
um desejo inquietante que é sentido pelo homem, para se encontrar com a
vizinha, o que vai ao encontro daquilo que McRobbie (2013) pronunciava
sobre o facto de as mulheres serem relegadas a condigdo de casos amorosos
(LEONARD, 2007). Adicionalmente, a imagem do homem que é apre-
sentada na musica leva-nos a marchetar o conceito de performatividade
de género de Judith Butler (1999), no sentido em que é expectavel que
homens e mulheres agissem dessa mesma forma, aceitando e perdurando
0s comportamentos e as estruturas socialmente aceites.

Nao consegues pregar olho
Tens o diabo na cama
Deita fora o teu ferrolho
Pede lume a uma vivalma
Vai a casa da vizinha
Talvez esteja sozinha

E a tocar a campainha

Pede-lhe uma palavrinha.
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Remetendo novamente para os contributos de Adorno (2002),
torna-se possivel vislumbrar — a partir do sucesso retumbante de
ambas as musicas, e devido ao facto de ainda se assumirem, na contem-
poraneidade, como hits da musica portuguesa —o facto de a musica
ser ainda um artefacto da produ¢ao em massa, isto é, uma espécie de
mercadoria estandardizada, algo tanto mais evidente quando perce-
bemos a quantidade de musicas que falam na mulher sexualizada. Nas
cangdes do Grupo de Baile e da banda Jafu’Mega emerge uma referéncia
ao urbano, isto ¢, ao espago onde se materializavam as desigualdades
de género (GRACIO, 2016). Nesse sentido, bandas como os UHF e a
cancdo Rua do Carmo, também de 1981, marcam a sua presenca nesta
analise. A apresentacgdo deste single foi paradigmatica. Assim, decorreu
numa montra de uma loja de pronto-a-vestir feminino no Chiado — no
coragéo da baixa lisboeta —, em direto para a radio e para a televisdo
publicas portuguesas.

Nunca Portugal tinha tido um éxito desta magnitude. No video-
clipe esta presente a dualidade do regionalismo e do cosmopolitismo
que assolavam a sociedade portuguesa, desde o artista de rua a tocar
acordedo aos jovens que corriam para entregarem panfletos. Também
no videoclipe, a mulher portuguesa é uma mera observadora. Podemos
de certo modo — com a leitura e interpretagao da letra desta musica —
identificar aquilo que Hall e Du Gay (1996) enunciam quanto as identi-
dades, enquanto posicdes que os individuos ocupam no 4mbito de um
determinado discurso, neste caso desigualitario, tornando-se possivel
obter um vislumbre dos processos de construgdo identitarios enquanto
recursos simbolicos. Este recurso simbolico, a época do langamento
desta cangdo, refere-se ao acompanhamento por parte da sociedade das
crescentes transformagdes identitarias juvenis que se materializavam na
construgdo de um reportorio simbolico partilhado designadamente na
cidade-metrépole de Lisboa.

Cidades, montras, néons e ginga

Estamos, portanto, a acompanhar as mulheres que passam na Rua do
Carmo para apreciar as montras, que ndo trabalham, e que ali estdo para
. [{9E] 4 .
serem apreciadas pelos homens — “gingando as ancas, labios ardentes/



E DEPOIS DAS LUZES DA RIBALTA 61

Subindo com pressa, abrindo passagem/ Chocamos de frente, seguimos
viagem”. O préprio nome da musica nao foi escolhido ao acaso, uma vez
que a Rua do Carmo, em Lisboa, foi e é uma artéria de grande impor-
tancia comercial, devido a sua proximidade com o Chiado e com o
Bairro Alto. A propria musica busca descrever a vitalidade da rua antes
do incéndio que a destruiu em 1988. Ainda sobre a tematica da sexuali-
zagao, mais exemplos podem ser dados, aspeto esse que nos faz conce-
tualizar o lugar das questoes de género dentro do pop-rock portugués,
no sentido em que ndo se trata de uma categoria social que é inerente a
génese deste género musical, mas ¢ antes algo que é reproduzido social-
mente, uma vez que parte de valores patriarcais que, por sua vez, se cris-
talizam em planos de dominagdo e de subalternagdao que se prolongam
até aos territorios e as cidades (DUNCOMBE, 2007). Equiparamos,
assim, o pop-rock portugués a uma cultura coletiva de homens, isto &,
um mundo masculino que é partilhado por outros homens e dentro do
qual as mulheres tém dificuldades em participar de forma ativa. Abaixo
apresentamos dois excertos, de duas musicas distintas que, no nosso
entender, corroboram estas afirmacdes.

Ai, la vem ela sabendo que mexe

Um peito acima, outro desce

Ld vem ela mostrando interesse

No que, no que cresce

E uma pena ter ficado sentado e deixa-la jantar
Foi um erro declarado e culpado por ela sorrir
Ai, la vem ela sabendo que é bela

Que me escuta d janela

Ld vem ela sabendo que é linda

Por onde passa tudo mexe

Ai, ld vem ela sabendo que é boa

Que a nossa cabega fica a toa

(GNR, Popless, 2000).

Tudo foi muito bem pensado

Até tomdmos uma decisio

Ir tentar a casa da Rosete

E o tira e mete que boa diversio
E o melhor para quebrar a tensio
E o melhor para quebrar a tensio
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Eu vou experimentar, eu vou experimentar
Eu vou a Rosete
(Taxi, A queda dos anjos, 1981).

Quanto ao excerto da musica dos GNR — o primeiro apresentado —
¢ incontornavel a presenca de um forte carater sexual, principalmente
quando se 1é “La vem ela mostrando interesse / No que, no que cresce”. A
musica Popless é do album homoénimo dos GNR, que teve como intuito
o estabelecimento de uma critica a musica pop portuguesa, referindo
que essa tinha os dias contados. Nao deixa de ser interessante que a
critica ao pop enquanto género musical tenha sido feita a partir do uso
de pronomes femininos, sendo-lhe sempre atribuida a imagem de uma
mulher: que é vendida, que é suja, que ¢ indecente e que é provocatéria.
Paralelamente, o proprio titulo da musica derivou dos posters dos bares
com garotas em topless que proliferavam pelas ruas de Madrid (PEDRO,
2000). De forma semelhante, no excerto da musica dos Taxi — que
apareceu em segundo lugar — voltamos a mesma questao de Popless e
ao uso da mulher por parte do homem. Os Téxi, ao serem um grupo que
surgiu na mesma época do Grupo de Baile, também adotaram a mesma
estratégia musical, a de produzirem musicas de cariz sexual, em que a
mulher ¢ objetificada. Neste excerto, ¢ evidente o retrato da mulher —
Rosete — como uma alcoviteira que gere um negocio ideal “para quebrar
a tensao” Ainda dentro desta tematica destacamos a musica Hardcore
dos GNR (1982):

She puts lipstick all over the world
I gave her the permit

For her French service

She licks, she sucks, she licks

“Que rico”, she licks, she sucks.

E evidente que, além destas questdes sexuais, também obtivemos
vislumbres da representagdo da mulher na sociedade portuguesa do ponto
de vista escolar e cultural, sendo frequentemente retratada como despro-
vida de cultura e ignorante. Claro que estas representagoes se alinham no
longo curso das determinagdes histdricas como ja referimos e remontam
a um passado ainda recente — estando situados em 1982 — em que as
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mulheres ndo podiam viajar sem a autorizagdo do marido, do pai ou de
um irmao. Em todas as cangdes até agora patenteadas, temos sobretudo a
sexualizacdo da mulher e a relegacdo das mulheres a determinados papéis
em fungdo da cena musical, uma vez que os homens lideram as editoras,
os circuitos, as bandas, os palcos; e as mulheres — nas criacoes artisticas
destes homens — sao objetificadas e categorizadas enquanto produto
sexual ou sexualizado, tal como cantam os Ornatos Violeta em A Dama do
Sinal (1997): “a dama espera pelo fim do peep show/ Perguntara se tenho
alguém /Perguntara se eu tenho alguém /Perguntard se o fago bem”.

Nao podemos deixar de salientar que a entrada em cena do videoclipe
foi um espago de amplificagdo da visibilidade das questoes fraturantes
anteriormente apresentadas, ou, dos erros do pop-rock. Dizemos erro
porque possibilitou a disseminagdo para as massas da televisdo destas
tematicas, acabando por lhes retirar a sua conotagdo mais pejorativa.
Soares (2021) reitera que as desigualdades entre homens e mulheres,
no seio da indudstria musical, também se devem ao facto de a proépria
imprensa (GUERRA; ALBERTO, 2021) ser composta maioritariamente
por homens o que, por conseguinte, faz com que os artistas masculinos
também tenham maior cobertura. Dentro deste circulo vicioso, canc¢des
como a Hardcore dos GNR (1982) denotam a emergéncia de uma pds-
-modernidade acelerada, que foi potenciada pela alteragdo das vivén-
cias e das dindmicas urbanas (SOL, 2018) num curto espago de tempo.
Se, por um lado, tinhamos grupos como os Peste & Sida que nas suas
musicas procuravam denunciar a sexualiza¢ao convencional dos papéis
de género, no sentido em que criticavam avidamente a subalternizagao,
aliena¢ao e violéncia fisica de que a mulher é vitima; existiam outras
bandas que criticavam essa tentativa de empoderamento da mulher,
remetendo-a uma vez mais a esteredtipos relacionados com caracteris-
ticas fisicas, tais como a beleza. Um caso exemplar é a cangdo Cristina
(Beleza é fundamental) do grupo Roquivérios, do inicio da década de
1980, cantada por uma mulher.

Abriste uma excepgio so para ele
A vida tem destas coisas

Pensaste que para ti era um amigo
Mas ndo te via assim

Dizes que te guardaste s6 para ele
Ficaste sempre a espera
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Estas cansada de tanto tempo a esperar
Agora és uma fera

Cristina, ndo vais levar a mal

Mas beleza é fundamental

Cristina, ndo vais levar a mal

Mas beleza é fundamental

Essa imagem da tua cama estd

Ainda bem real

E as coisas que me contaste tém para ti
Valor emocional

Hoje tu ndo precisas de protegdo

Es dona de ti mesma.

(Roquivarios, Cristina (Beleza é fundamental), 1982, destaques nossos).

Avangando na nossa analise, é facilmente evidente que estas cangdes
estdo pejadas de juizos de valor (FRITH, 1996). As musicas até aqui
apresentadas, na nossa 6tica, sdo ferramentas concetuais que permitem
a classificacdo de produtos, mas também de praticas sociais, educa-
tivas e culturais (BERKERS ; SCHAAP, 2019). Inserindo-as no lastro da
sociologia, aferimos que gozam de um lugar charneira nas abordagens
aos estudos de género — como até aqui temos feito — mas centram-
-se conjuntamente na representacdo de uma cultura através de um
texto ou de uma textualidade que, por sua vez, ndo pode ser abstraida
de um contexto de atuagdo. Esta ligagdo entre o social e a musica tem
sido amplamente demandada por autores como Hesmondhalgh (2005).
Tal como Fabbri (1982), pretendemos salientar que estas musicas sao
definidas, regidas e pautadas por um conjunto de regras que sdo social-
mente produzidas e reproduzidas. Entdo, ndo é impressionante que uma
musica como Rapariguinha do Shopping de Rui Veloso (1980), tenha
sido alvo de um sucesso massificado junto da juventude portuguesa da
época, onde eram cantados freneticamente os seguintes Versos:

A rapariguinha do shopping
Bem vestida e petulante
Desce pela escada rolante
Com uma revista de bordados
Com um olhar rutilante

E os sovacos perfumados
Quando estd ao balcio

E muito distante e reservada
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Nos ldbios um bom batom
Sempre muito bem penteada
Cheia de rimel e crayon

E nas unhas um bom verniz
Vai abanando a anca distraida
Ao ritmo disco dos Bee Gees.

Os jovens que cantavam esta musica de forma gingada — “ao ritmo
disco dos Bee Gees” — sdo hoje o grupo etario que se centra na faixa
etaria dos 50-60 anos de idade. Sdo aqueles que eram demasiado
pequenos para se aperceberem inteiramente das implicagdes diretas
do Estado Novo nas suas vivéncias, mas que acabaram profundamente
afetados por essa heranca ainda de um passado recente. Sdo também
todos aqueles que assistiram ao boom do rock portugués e ao sucessos
dos Festivais da Eurovisdo; sdo aqueles que viveram o dealbar da vida
noturna e da moda; sdo os que frequentaram massivamente o ensino para
combater o analfabetismo da ditadura; sao os que assistiram a moderni-
zacdo acelerada do pais e suas consequentes crises politico-financeiras;
sd0 0os que viveram a europeizagao de Portugal com a entrada na entao
Comunidade Econémica Europeia; sio os que beneficiaram dos fundos
estruturais (GUERRA, 2020a).

A Rapariguinha do Shopping de Rui Veloso (1980) — como a grande
maioria dos seus éxitos — foi escrito por Carlos Té e teve como inspi-
ragao o Centro Comercial Brasilia que, na década de 1980, era tido como
0 hub do entretenimento portuense. Foi o primeiro centro comercial do
pais e era considerado o novo polo da cidade. Entdo, esta cangdo retrata
uma jovem que se enquadra no esteredtipo da empregada de balcdo de
uma loja de pequena dimensao e tradicional que sobe de posigdo social
e passa a trabalhar numa loja nesse centro comercial, ficando aparen-
temente mais rica — mas também mais precdria em termos de vinculo
laboral. Esta musica é também critica a vontade de ascensao social por
parte das mulheres, uma vez que existe uma certa conota¢gdio mora-
lizante, no sentido em que essa empregada nao se deve esquecer das
suas origens. Sem avan¢ar muito mais na nossa andlise, questionamos o
seguinte: a mesma provocag¢ao seria feita se se tratasse de um homem?
Nio sabemos. Apenas conseguimos expor que os ultimos versos do
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excerto apresentado, onde se 1¢ “Nos labios um bom batom/ Sempre
muito bem penteada /Cheia de rimel e crayon / E nas unhas um bom
verniz” se faz referéncia a uma cidade ainda muito provinciana, que se
esforgava para acompanhar o cosmopolitismo que assolapava a capital.

Aditamentos acerca dos erros do pop-rock

Neste capitulo, assumimos que os textos musicais do pop-rock
portugués dos anos oitenta sdo simultaneamente um reflexo das estru-
turas sociais, culturais e politicas de uma sociedade, mas outrossim uma
reinterpretacdo identitdria reflexiva dessa mesma sociedade. Assim, ao
invés de se tratar apenas de uma determina¢do estrutural, as cancoes
do pop-rock sao expressoes da individualidade que assumem a musica
como um elemento que faz parte da reflexividade dos atores e da auto-
construgdo da sua identidade. E, neste entrecorte, vislumbramos os
erros do pop-rock portugués. Erros que se baseiam num quadro de forte
desigualdade de género, reproduzindo uma estruturagdo e uma agéncia
de dominagdo masculina que tém na objetificagdo e na sexualizagdo da
mulher os seus expoentes maximos. Mas que também se visualizam nos
papéis atribuidos e desempenhados pelas mulheres na sociedade em
geral e nas proprias industrias cultural e musical. Esta iniquidade é tao
mais inquietante quanto é perpetrada nao s6 por homens, mas por toda
a populagio.

A proposito destas cangdes, ndo podemos deixar de referir que se
assumem como uma espécie de doxa: uma formacgao discursiva que
implica desenvolver barreiras que servem para estabelecer uma clara
distingdo entre o certo e o errado societais. E o processo de incorporagiao
destas narrativas acaba por funcionar duradouramente porque é veiculado
por instancias permanentes de socializagdo: familia, escola, médias, redes
sociais, grupos de pares e sociedade em geral. Em suma, concluimos que
o pop-rock portugués reproduziu aquilo que ndo conseguiu ultrapassar,
particularmente os ideais misoginos e sexistas que pautaram a sociedade
portuguesa durante a vivéncia do regime ditatorial (LOFE, 2014). Nao
apenas a misoginia e o sexismo, mas também o machismo e o conser-
vadorismo, sendo estes os principais erros do pop-rock, uma vez que
ndo seguiu a sua filosofia revoluciondria e libertaria como apregoava em
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termos de ideario. O erro do pop-rock foi também o facto de nao ter sido
capaz de romper com a realidade oprimente (LAING, 2015). Resta-nos
questionar se, a longo prazo, esses erros foram corrigidos. Na verdade,
parece-nos que sim, pois na atualidade nao nos foi possivel encontrar
musicas que se regessem tdo unilateralmente por estas tematicas, pelo
contrario. Compreender estes erros do passado é, portanto, decisivo para
perspetivarmos a emergéncia de uma esperanca para o pop-rock.
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CAPITULO 3

O rock nao rola?

Repensando o rock brasileiro dos anos
80 e suas reverberacdes a partir de uma
perspectiva decolonial

ToB1as QUEIROZ
THIAGO PIMENTEL

Introducao

Reverberado a partir de uma generosa midiatizagao, o rock chegou ao
Brasil em um consumo envolto da embalagem estadunidense. O género
musical, em terras brasileiras, foi apresentado sob um verniz inspirado
nos grandes festivais (como Woodstock) transpirando valores ideold-
gicos rebeldes — relacionados a liberdade, ao progressismo e ao rompi-
mento com o status quo vigente. Desde a sua génese (vale salientar e
destacar, negra), o rock foi, inicialmente, o porta-voz de culturas perifé-
ricas influenciadas pelo rhythm and blues e a soul music. Nesse contexto,
o género musical se tornou trilha sonora de mudangas comportamentais
de alta envergadura na sociedade estadunidense, principalmente nos
anos 60.

Pretendemos discutir (e repensar) as origens do rock enquanto musica
afrodiasporica estadunidense, e como a sua apropria¢do no Brasil, rotu-
lado como importado (com vias de acesso restritas a determinadas classes)
— afastou e apagou a presenca de corpos negros na sua manifestagdo.
Partimos da premissa que classes e eixos especificos do Brasil, conside-
rando a maioria dos protagonistas do BRock, se apropriam dessas agén-
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cias fundantes do rock (de matriz afrodiaspdrica, do blues) para se inscre-
verem e afirmarem sua dominancia, ou seja, encaramos essa movimentacao
(e sua romantizagdo) como algo sintomatico e que nos remete a agéncia da
colonialidade e da hegemonia de poder (MIGNOLO; WALSH, 2018).
Neste sentido, discutiremos ensaisticamente como a consolida¢io do
rock brazuca e suas negocia¢des mididticas afastou o género musical do
protagonismo negro, deu vez e voz a quase exclusivamente a homens-cis-
-branco. Diante desse contexto, podemos nos questionar qual a novidade
quanto a esta fotografia ensaiada e prevista. No entanto, consideramos valida
a proposicdo de tentar desromantizar um movimento midiatico em torno
do BRock, em que se apresenta na maioria das vezes, como o fiel repre-
sentante de toda uma geragao nacional com todas as suas complexidades e
anseios. Enfim, gostariamos de deixar como reflexdo: Como podemos visu-
alizar o rock brasileiro descolonizado dessas matrizes e, a0 mesmo tempo,
buscar epistemologias e olhares que apresentem outros corpos na histéria?

Descolonizar o rock? Uma movimentagao inicial

Rock é liberdade. Além de figurar em diversas letras de bandas roqueiras,
a palavra liberdade também ¢ mote do liberalismo politico, lema presente
na génese do capitalismo. Lawrence Grossberg (1997), no ambito dos
Estudos Culturais, trouxe luz as relagdes entre o rock, a pés-modernidade
e o capitalismo. Nos seus estudos de formagdes do rock (rock formations),
Grossberg focou as dindmicas de poder e relagdes afetivas em torno deste
género musical, porém, vale salientar, partindo de seu ponto de vista de um
homem branco estadunidense. Nesta mesma perspectiva, o pesquisador
canadense Will Straw (1991) desenvolveu a nogdo amplamente referenciada
de “cenas musicais’, escrita em lingua inglesa e com investigagdes privile-
giando géneros musicais gestados em paises como Estados Unidos e Reino
Unido, a qual — apesar de seu significante flutuante — tem reverberado na
academia trabalhos centrados no pensamento eurocéntrico’.

1. Adotamos aqui a perspectiva de Mignolo (2008) sobre o eurocentrismo, em que este é o
“nome dado a hegemonia de uma forma de pensar fundamentada no mundo grego, latino e
nas seis linguas europeias e imperiais da modernidade; isto é, da modernidade/colonialidade”
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Inspirados nestes questionamentos do status quo nos interessa aqui
uma guinada distinta, ndo essencializada, e que enfoque em outros
lugares, questdes e sujeitos, algo similar ao desenvolvido pelos autores:
1) discorrendo sobre as cenas musicais decoloniais nos bares do interior
do Brasil (QUEIROZ, 2019), em que nos apresenta outros olhares para
constituicao das “cenas musicais” (STRAW, 1991, 2006); 2) repensando
o rock e suas dinimicas étnico-raciais, como uma escuta audiovisual em
rede, através das reactions no Youtube — pesquisa em desenvolvimento
de Thiago Pimentel. Também fomos envolvidos com as discussoes de
Melina Silva (2018) para repensar as categorizagdes musicais do rock e
metal de Angola, o qual subverte e/ou amplia a ideia de género musical
ocidentalizado, como também, o provocativo e necessario trabalho de
Rafael Queiroz (2020), o qual apresenta inumeras visadas onde anélises
de produtos culturais afrodiasporicos sao de outra ordem, e por conse-
quéncia, Queiroz critica frontalmente as epistemologias correntes na
academia, as quais muitas vezes, ndo conseguem da conta dos olhares
negros e suas expressoes artisticas.

Sendo assim, propomos compreender as dindmicas de poder e movi-
mentagdes politicas no rock brasileiro com foco na produgao dos anos
80, sob uma trilha que se desprenda do olhar hegemodnico de matriz
colonial. Para isso, acionamos as pistas da praxis decolonial e nos inse-
rimos como sujeitos/negros e pesquisadores/negros localizados entre
a modernidade/colonialidade/decolonialidade? (MIGNOLO; WALSH,
2018; SILVA, 2021).

Nos baseamos, assim, na premissa de que existe uma instancia fora
da matriz colonial em que podemos observar e operar. Ou seja, se almeja
ocupar um entrelugar, pois a

decolonialidade implica na anulagdo e reconhecimento das estruturas
hierarquicas de raga, género, heteropatriarcado e classe que continuam
a controlar a vida, o conhecimento, a espiritualidade e o pensamen-
to, estruturas que estdo, evidentemente, entrelagadas e constitutivas do
capitalismo global e da modernidade ocidental (MIGNOLO; WALSH,
2018, p.17, tradugao nossa).

2. A “Triade Colonial’, nas palavras de Mignolo & Walsh (2018).
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Nesse entrelugar consideramos relevante pensar as multiplas tempo-
ralidades e a poténcia das sensibilidades de épocas distintas conside-
rando politica e dinamicas de poder para, assim, conseguir visualizar
os fendmenos de forma nao essencializada. Em meio a essas intersec-
¢oes podemos perceber exclusoes, tensionamentos de raga, género e
classe como dimensoées politicas (que articulam poder, portanto) vincu-
ladas nas articulagoes e transformagdes dos géneros musicais. Como
praticas culturais, elas podem reverberar o poder hegemdnico e serem,
portanto, um lugar privilegiado para pensar e questionar exatamente
as imagens estabilizadas de um género musical que reflete a imagem e
semelhanca do homem branco europeu. Através da nogéo de historici-
dades, buscamos fugir de uma analise historica essencialista e a enca-
ramos como uma alternativa a reprodu¢ao do pensamento ontolégico
colonial, pois podemos entender “relacdes temporais, épocas e tempos
especificos, inclusive os atuais — sem as condicionantes ou proble-
maticas da reflexdo prdpria ao campo da historiografia” (GOMES;
ANTUNES, 2019).

Nesse sentido, buscamos desconectar do “poder da colonialidade”
(QUIJANO, 2000) e vislumbramos a “desobediéncia epistémica”
(MIGNOLO, 2008) que problematiza a modernidade, o antropoceno
e uma narrativa linear. Por isso, nesta proposi¢ao levar em conta os
sujeitos e suas distintas experiéncias de mundo pode ser revelador para
se entender as relacdes de poder. Mesmo porque a “visdo de mundo se
conecta com a visao decolonial de construir teorias a partir das experi-
éncias de colonialidade dos interlocutores” (SILVA, 2021).

Por fim, discutiremos na sequéncia as raizes do rock, seus problemad-
ticos jogos de poder, apropriagdes e sua chegada no Brasil. E, enquanto
pesquisadores de musica negros, de rock e brasileiros, deixamos as
perguntas: Que liberdade é essa atrelada a narrativa e mistica do rock
na historia brasileira? Se liberdade implica no poder de agir livremente,
quem detém este poder?

O rock é negro? As raizes do rock e sua chegada no Brasil

Pensar as diasporas forcadas de povos africanos, de uma forma nao
colonial, implica encarar as culturas afrodiaspdricas, fomentadas em
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paises com imigragdo forcada de seres humanos, como processos singu-
lares. Ou seja, ndo homogéneos. Para nds, antes de tudo, significa buscar
entender essas manifestagdes como trocas e agenciamentos entre aspectos
que compde todo um imaginario das raizes na Africa — como uma
heranga simbdlica entre os sobreviventes das travessias maritimas — e o
que pode ser desenvolvido por geragdes de povos negros em uma outra
terra, um outro continente habitado, colonizado. E, salientamos, sao vivén-
cias que encararam (e ainda encaram) limitagées em multiplos aspectos,
destacando-se, sobretudo, a limitacido do existir como ser humano nessas
sociedades — a “colonizac¢do do ser” (WYNTER, 2003).

Sobreviver implica em escrever histdrias e se inscrever em praticas
culturais, logo, criando novas manifestagbes — no ambito sonoro, por
exemplo, nos Estados Unidos surgiram como agdes de re-existéncias,
géneros musicais como o spiritual, o blues e o soul; no Brasil, podemos
dizer o mesmo do samba, do c6co, do maracatu, afojé etc. Nesse sentido,
localizamos a ideia de “transculturacio” (TAYLOR, 2013) como um
processo transformativo de deslocamento cultural de um povo ou a
inclusdo de material estrangeiro. A nogdo de transculturalidade, no
geral, “consiste na aquisicdo de novo material cultural de uma cultura
estrangeira, a perda ou o deslocamento de si préprio e a criagdo de
novos fendmenos culturais” (TAYLOR, 2013, p. 157).

E nesse processo de transculturalidades que, da musica a cappella
gospel (spiritual), os negros estadunidenses puderam desenvolver
ritmos, estética, novos padroes e possibilidades para contar a vida
através da arte. E do contato com o violdo acustico surge o tipico blues
rural no sul dos Estados Unidos. Género musical que logo rompe as
fronteiras dos campos de algodao e engenhos atingindo os bares do inte-
rior e, posteriormente, grandes metropoles.

Descendente direto do blues de Howlin’ Wolf e T-Bone Walker, o
Rockn'Roll ascende como uma transformagio especifica (e ainda mais
amplificada, eletrificada) do género musical originario. A giria presente
na expressdo Rock’n’roll, inicialmente inspirada no ato sexual, acaba por
nomear o género musical e, também, nos traz uma demarcagao impor-
tante: o rock ndo renega o corpo — pelo contrario, as raizes africanas do
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género trazem e reverberam o corpo no repertério da performance do
rock (TAYLOR, 2013).

A representagao de artistas nos primérdios do género musical era
negra e atendeu por nomes como Chuck Berry, Sister Rosetta Tharpe
e Little Richard. O impacto na plateia com as incriveis performances
destes corpos reverberou as suas origens afrodiaspoéricas. Por outro lado,
como ¢ fartamente documentado, a danga, os sons tipicos e o ethos do
rockn’roll foram conquistados por um especifico rei estadunidense, o
rei do rock Elvis Presley — e, em um processo continuo e conectado inti-
mamente com as industrias fonograficas, o corpo/rétulo do rock passa a
ser branco, logo, associa-se ao hedonismo e culto ao corpo.

Sendo o embaixador, principalmente comercial do rock, a categorizagao
ganha novos ares, se transforma com as novas possibilidades tecnolégicas:
desde instrumentos musicais com captacio elétrica, possibilidades maiores
de amplifica¢ao a prépria expansdo da destreza eletronica para criagao
de efeitos sonoros. Tomado de um povo oprimido, o rock torna-se, final-
mente, um rétulo chamativo — como os neons dos letreiros de Hollywood
— e, sob o verniz alvo, ele pode finalmente ser incorporado ao kit imagi-
nario que compde o american dream. Os processos de transculturacao
tomam, portanto, rumos diversos: E, neste exemplo, ultrapassamos o bom
senso e nos deparamos com a apropriagdo.

A questdo é que quando tudo isso gera dinheiro, nem sempre é rever-
tido para as demandas das populagdes negra ou indigena. Em muitos
paises, inclusive no Brasil, a apropria¢éo cultural sustenta uma indus-
tria lucrativa que quase sempre funciona sem a devida autorizagdo
dos integrantes da cultura usurpada, que muitas vezes desconhecem
o processo de exploragdo a que sio submetidos. E na desigualdade e
no racismo, que estruturam determinadas sociedades, que reside o
problema da apropria¢do. Nao hd valorizagdo nem respeito por cul-
turas inferiorizadas. As condi¢des a que negros e indigenas estdo ex-
postos se estendem aos elementos e tragos de sua cultura. O cuidado
com a pesquisa, a compreensido dos significados, o estabelecimento
de trocas, a busca de consentimento, nada disso tem importincia.
Numa estrutura racista, o que é do negro pertence ao senhor, que
pode dispor como bem quiser (WILLIAMS, 2019, p. 49).
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Apds esse processo nos anos 60 o rock se torna um género musical
difundido globalmente associado a juventude e em meio a processos
geopoliticos conturbados, ainda remanescentes de um mundo pods-
-Segunda Guerra Mundial e na iminéncia de um conflito nuclear. Da
Inglaterra, os Beatles e os Rolling Stones ampliaram as dimensoes de
popularidade e fronteiras do, entdo novo, género musical — periodo
conhecido como a invasdo inglesa. E, com isso, toda uma leva de bandas,
produtos e eventos transitou nos entornos do rock. Ha o que supomos
ser os indicios de um firmamento inicial da relagao do rock ao capita-
lismo do local e global, como também a complexificagdo dos atravessa-
mentos identitarios.

E pensando no conceito de performance como incorporagdo e sua
importancia na rela¢do com as memorias culturais que Diana Taylor
(2013) traz importante reflexdo sobre o “arquivo” e “repertorio” e as rela-
¢oes de poder atravessadas por essas dimensoes. O arquivo, segundo a
autora, relaciona-se aos textos escritos, as artes plésticas, monumentos
e registros fisicos. E o repertério conecta-se a algo imposto historica-
mente como menor: os gestos, a tradi¢do oral e a danga. Apesar desses
polos (arquivo e repertério) nao serem excludentes, dimensoes de poder
de matrizes coloniais (eruditas e eurocentradas) construiram historica-
mente essas dinAmicas como antagénicas — e isso se revela, também,
nos géneros musicais e no rock.

Na eclosdo da Guerra (d)no Vietna (1955-1975), chamada no Vietna
de Guerra de Resisténcia contra a América, finalmente, o movimento
hippie sela, de forma mais evidente, toda a ideia de contracultura e
psicodelia na tentativa de articular senso comum coletivo de uma esté-
tica roqueira (fisica e comportamental) — o que, acreditamos, seria
anexado posteriormente a uma ideia de pensar o rock enquanto uma
ferramenta politica, embora muitas vezes difusa e associada a uma
pretensa rebeldia sem causa adolescente. A exaltagdo ao corpo é, nesse
contexto, uma demarcacéo de afronta aos ideais conservadores, pois o
corpo marca a performance: estao nos arquivos e repertorios do rock.
O corpo esta circunscrito nas associagdes que ilustram o imaginario do
rock — e, aqui, apontamos performances candnicas, como quando Jimi
Hendrix distorce, no festival de Woodstock, o hino estadunidense (The
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star-spangled banner) em um ato de protesto. Por outro lado, devemos
também destacar enquanto impacto cultural a impressionante perfor-
mance de Stevie Wonder no Harlem Festival’, também de 1969, conhe-
cido também por ser o Black Woodstock, ou quando a banda estadu-
nidense de funk e rock Sly & the Family Stone queima o palco ao final
do seu encerramento, também neste festival que durou seis semanas de
shows gratuitos e teve a Policia da cidade de Nova York negando-se a
promover seguran¢a ao local, foram os Panteras Negras responsaveis
pela segurancga das/os artistas. O ideal de liberdade no Harlem esta em
outra ordem, mas nio é reverberada como merecia.

Sob essas tensdes politicas, o rock chega ao Brasil em meio a uma
conjuntura politica nacional, considerando o Golpe de 64 (com a despo-
jada do presidente eleito Jodo Goulart), problematica. E esse cenario algava
forgas reacionarias e conservadoras — na figura dos militares — ao poder.

Amparada pelas novas possibilidades de transmissdo e reproducao
de midias que as guitarras elétricas ganham destaque, inicialmente, na
Jovem Guarda (representada por nomes como Roberto Carlos, Erasmo
Carlos, Wanderléa e Ronnie Von). Movimento que traz elementos do
rock e, com sua relagao estreita com a televisio e o consumo massivo,
apresenta as primeiras sementes do género no Brasil. Mais a frente, no
entanto, o Tropicalismo (representado pelos Mutantes, Caetano Veloso,
Gilberto Gil, Gal Costa e Tom Z¢) faria uma conexao de transculturali-
dades mais especifica ao rock, pois embora o movimento tivesse articu-
lado elementos de samba, baido e ritmos regionais havia uma sinalizagao
e postura roqueira documentada pela critica, segundo aponta e defende
Dapieve (1995) — postura esta que, lembramos, é comumente tida como
sinénimo a um ideal de transgressao. No entanto, o Tropicalismo nao
assumia o rdtulo. Destacamos a rejei¢do inicial a guitarra elétrica, dada
sua conexao ao idealismo ianque. Com lideranca feminina — a cantora

3. Para mais informages sobre o Harlem Festival sugerimos o documentdrio Summer
of Soul or when the revolution could not be televised, de Ahmir Questlove Thompson,
langado em 2021 depois de ser encontrado o material das filmagens do evento no poréao
de uma casa norte-americana cinquenta anos depois do evento. Aqui se encontra mais um
triste exemplo de como as manifestagdes culturais de pessoas negras sao sistematicamente
apagadas e ofuscadas midiaticamente, algo nomeado por teédricos/as decolonialistas de
“epistemicidio”.
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Elis Regina foi mentora do ato —, a Marcha Contra a Guitarra Elétrica
representou uma guinada politica dos musicos. Em entrevista ao Estado
de Sao Paulo, no ano de 2012, Gilberto Gil declarou:

Eu participava com Elis daquela coisa civica, em defesa da brasilida-
de, tinha aquela mitica da guitarra, como invasora, e eu ndo tinha isso
com a guitarra, mas tinha com outras questdes, da militancia, era o
momento em que nds todos queriamos atuar. E aquela passeata era
um pouco a manifesta¢io desse afd na Elis*

A guitarra elétrica, ainda assim, conquistou seu espago: grupos como
Novos Baianos, Secos & Molhados e o movimento psicodélico pernam-
bucano Udigrudi seriam expoentes em utilizar a guitarra, mas ainda
articulando elementos locais, a dita brasilidade. Pode-se notar, nos
arquivos e relatos da época, que as raizes originais (negras) do rock néo
eram levadas em consideragdo por essa militancia: a associagdo prin-
cipal parecia assumir o rock sob o verniz branco, a forma inicial que foi
embalado e, finalmente, importado ao Brasil. Aparentemente, a questao
racial ainda ndo figurava na militancia dos musicos.

Se buscava um movimento contracultural, porém em oposicio a
outros poderes. Fazendo uma ponte entre a Tropicédlia e 0 movimento
hippie, Aline Rochedo destaca uma posi¢do — também assumida pela
imprensa e criticos (DAPIEVE, 1995) — que:

Para entender a Tropicdlia, faz-se necessario inseri-la no contexto a
partir de 1967, quando na regiao de San Francisco e Berkley, ocorreram
as primeiras manifestagdes publicas dos "hippies", como foram rotula-
dos os participantes pela imprensa. O ponto de partida da sensibilidade
do movimento foi a reagdo a guerra do Vietna. [...] Todas essas cor-
rentes tinham em comum uma atitude critica em relagdo ao consumo
(ROCHEDO, 2011, p. 24).

Todavia, ndo pensamos a Tropicdlia (e seus atos) como um mero reflexo
do movimento hippie — ¢é cara, novamente, a nogao de transculturacdo
para pensar os deslocamentos de referéncias globais (como trocas nao
absolutas), validar e compreender as especificidades das performances.

4. Disponivel em: <https://aventurasnahistoria.uol.com.br/noticias/reportagem/o-peculiar-
dia-em-que-elis-regina-liderou-a-marcha-contra-a-guitarra-eletrica.phtml>
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Neste contexto, o rock ampliaria seu escopo em subgéneros como o hard
rock, o rock progressivo e o punk. E novas categorizagoes de rock iriam
conquistar os holofotes da midia brasileira.

O BRock é o rock brasileiro?
Repensando o cenario nacional dos anos 80

7

“O rock brasileiro é uma farsa comercial” — gritada pelo vocalista
Jodo Gordo, esta presente na frase introdutéria da musica Aids, Pop,
Repressio da banda de punk rock paulista Ratos de Porao. Parte integral
do disco Brasil de 1989, a faixa é um brado breve de um periodo histérico
conturbado no pais: fissuras do periodo da ditadura militar (os Anos de
Chumbo), e ilustra (entre varias criticas e ataques) um protesto especifico
destinada a outro marco — musical, desta vez — da década de 80: o rock
nacional. Mas se trata de um rock que tem sua propria alcunha, defini¢éo.
E pertence, inclusive, a um cendrio especifico dos anos 80, 0 BRock. Termo
cunhado pelo jornalista carioca Arthur Dapieve (1995) e, posteriormente,
reconhecido na imprensa e na academia®, o BRock ¢ normalmente vincu-
lado a uma geragao de filhos da revolugdo, a geragdo Coca-cola, a uma
pretensa juventude que se rebelou ante as injusticas, ao reacionarismo
e fez uso da musica (e, especificamente, o rock) como veiculo de trans-
gressao e resisténcia para marcar e guiar transi¢dao da democracia; enfim,
a trilha sonora dos primeiros anos da Nova Republica.

E, afinal, o que ¢ esse rock nacional engajado, o BRrock? Ele ¢, de fato,
tdo nacional e representativo quanto sua denominagéo implica? Ou como
foi descrito e celebrado tantas vezes? Para a pesquisadora Caroline Govari,
hd uma demarcagao quando se fala do BRock: “Observar a geopolitica do
‘BRock’ e a pregnancia de Rio de Janeiro, Sdo Paulo e Distrito Federal nas
origens e relatos das bandas ¢ central para perceber o que estava dentro de
uma ideia hegemonica de rock feito no Brasil” (GOVARI, 2020, p. 28). De
Sao Paulo (bandas como Titas, Ultraje a Rigor), a Brasilia (Capital Inicial,
Plebe Rude, Legiao Urbana) e Rio de Janeiro (Barao Vermelho, A Blitz,
Os Paralamas do Sucesso), os eixos (e fronteiras) dessa denominacdo

5. Ver Dapieve (1995), Marchetti (2001), Rochedo (2011), Alexandre (2013), Govari
(2020), Santos (2020), entre outros.
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demarcam, inclusive, espacos e territdrios especificos do Brasil — Sudeste
e Centro-Oeste, a capital federal. Excluindo, inclusive, outras manifes-
tagdes regionais, como o rock gatucho: “ele nao foi reconhecido como
BRock, mas faz parte de um cenario onde, durante os anos 1980, o rock foi
carro chefe na industria musical” (GOVARI, 2020, p.24). A pesquisadora
faz mengdo ao distanciamento de reconhecimento do rock gaticho como
integrante do BRock, no entanto, deve-se salientar que além do sotaque
como demarcador de autenticidade, devemos reverberar a problematica
relagao do BRock a elementos ligados a classe, a raca e ao género.

Dito isto, perguntamos: Qual juventude habitou e calcou esses lugares?
Quem sao essas pessoas que tiveram acesso ao rock e acionaram o imagi-
nério de liberdade e rebeldia para contestar o governo? No geral,

Seus protagonistas foram jovens de classe média alta, em sua maioria ho-
mens, filhos de empresérios, como Cazuza; de militares, Herbert Vianna
e Paulo Ricardo; politicos, Roberto Frejat e Sérgio Britto; funcionarios
publicos: Renato Russo; diplomatas: Bi Ribeiro, Philippe Seabra e Dado
Villa Lobos, dentre outros (ROCHEDO, 2011).

Como podemos observar, estamos falando de homens majoritaria-
mente brancos distantes de problematizagdes de exclusdes raciais e de
género. Repensar (e situar) as narrativas tradicionais em torno do BRrock
se faz necessario exatamente por estas lacunas. Ou seja, sugerimos buscar
uma visdo que ndo romantize esse cendrio, que abram margens para
reavaliar suas contradigdes, e que problematize, principalmente, suas
exclusdes, como a omissdo nas questdes raciais, por exemplo.

Um complexo exemplo para pensar a relagdo atravessada por questao
de raca e sua consolidagdo no mercado da musica é do musico Renato
Rocha, baixista da Legido Urbana. Filho de militar, Rocha foi um dos
poucos negros a integrar o cenario roqueiro brasiliense. Em rela¢ao ao
resto da Legido, alguns iniciantes nos instrumentos, o baixista se desta-
cava pela maturidade musical. E apesar de ter participado de trés discos
classicos da banda ajudando na composigdo de faixas relevantes®, Renato
Rocha s6 ganharia maior exposi¢do na midia nacional anos depois, em

6. Os discos Legido Urbana (1985), Dois (1986) e Que Pais E Este 1978/1987 (1987). No
catdlogo da Legido Urbana, destacam-se as faixas Angra dos Reis e Daniel na Cova dos Ledes.
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2012. Mas por outras razdes: estando em situagdo de rua, no Rio de
Janeiro, a vida do musico teve cobertura sensacionalista em emissoras de
televisdo. Nas pautas, o destaque nas drogas e seu papel de protagonista
no desastre da vida do artista deram o tom das matérias’. Em entrevista a
Revista Zero®, em 2002 o musico respondeu se gastou todo o dinheiro da
época das gravagoes: “Nao, eu comprei carro, moto. Depois vendi tudo.
E eu ndo ganhei tanta grana assim”. E emenda respondendo se consegue
viver com os royalties: “nao, da uma miséria. Menos de mil reais por més.
S6 que conversar com eles é tentar tirar leite de pedra. Eles sdo brancos,
eu sou pele-vermelha”, conclui.

Ainda na mesma entrevista (a Revista Zero), em 2002, Renato Rocha,
comenta de maneira enfética a celebragao de valores (status, sobrenomes,
bens materiais etc) associados as classes altas da elite brasileira e presente
no perfil dos integrantes da Legido Urbana e do cenario rock em Brasilia:

O Renato gostava de homem bonitinho e chamou o Marcelo Bonfa e
o Dado pra tocar. O Dado sé entrou porque o Renato queria 0 nome
Villa-Lobos na banda. Ai ele ensinou o Dado a tocar. E o Bonfa era um
pilha fraca, ndo aguentava tocar um show inteiro [...] Festas de detonar,
de bardo. P6, maconha a vontade. E nio aparecia ninguém pra encher o
saco. O mais fraco ali tinha seis Rolls Royces na garagem. Quem ia ter
coragem de entrar pra dar uma geral?

A indignada fala de Renato Rocha consegue ilustrar parte dos basti-
dores para compor o perfil da banda, principalmente, quando se negocia
com a inddustria e sua capacidade de visibilidade. Sdo valores que exaltam
elementos da branquitude, os quais acabam por si sd, excluindo pessoas
e valores conectados a negritude.

Nesse contexto de diversas transculturalidades, é relevante mencionar
o movimento punk nacional, anterior a consolidagdo do BRock, que teve
grupos como Ratos de Porao, Coélera e Inocentes como ponta de langa
do género musical no Brasil. Como era de se esperar, o punk ataca a
musica popular brasileira e aciona discussdes em torno de uma pretensa

7. Um exemplo é a primeira matéria televisiva produzida pela Rede Record. Disponivel
em: <https://www.Youtube.com/watch?v=SaLxYLCjUEc>.

8.Disponivel em: <https://whiplash.net/materias/entrevistas/151129-legiaourbanarrsemteto.
html>.
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autenticidade. Mas, lembramos que da mesma forma em que houve um
protagonismo de pessoas brancas a frente do Rock dos anos 80, o mesmo
ocorreu com o punk. Podemos excetuar neste rol o musico e compositor
Clemente Nascimento, lider da banda Inocentes e responsavel também
pelo ingénuo “Manifesto punk: Fora com o mofo da MPB! Fim da ideia
da falsa liberdade!”.

Nos, os punks, estamos movimentando a periferia — que foi traida
e esquecida pelo estrelismo dos astros da MPB. Movimentando a
periferia, mas ndo como Sandra Sa, que agora faz sucesso com uma
cangdo racista e com uma outra que apenas convida o pessoal para
dangar: ou, na verdade, o convida para a alienagdo. Nos nossos shows
de punk rock todos dangam; dangam a dang¢a da guerra, um hino de
6dio e de revolta da classe menos privilegiada. Ja Guilherme Aran-
tes diz que ¢ feliz, mesmo havendo uma crise la fora, porque nao foi
ele quem a fez; nds também néo fizemos esta crise, mas somos suas
principais vitimas, suas vitimas constantes — e ele ndo. Nossos astros
da MPB estao cada vez mais velhos e cansados e os novos astros que
surgem apenas repetem tudo o que ja foi feito, tornando a musica
popular uma musica massificante e chata. Mesmo assim, eles ainda
conseguem fazer o povo chorar. Ndo sei como, cantando a miséria
do jeito que eles a veem, do alto, mas que ndo sentem na carne, como
noés. E também choram de alegria, quando contam o dinheiro que
ganham. Nos, os punks, somos uma nova face da musica popular bra-
sileira, com nossa musica ndo damos a ninguém uma ideia de falsa
liberdade. Relatamos a verdade sem disfarces, ndo queremos enganar
ninguém. Procuramos algo que a MPB ja ndo tem mais e que ficou
perdido nos antigos festivais da Record e que nunca mais poderd ser
revivido por nenhuma producéo da Rede Globo de Televisdo. Nos es-
tamos aqui para revolucionar a musica popular brasileira, para dizer
a verdade sem disfarces (e ndo tornar bela a imunda realidade): para
pintar de negro a asa branca, atrasar o trem das onze, pisar sobre as
flores de Geraldo Vandré e fazer da Amélia uma mulher qualquer.
(Apud. ALEXANDRE, 2013, p. 71, grifo nosso)

Clemente aperta o gatilho da metralhadora giratoria: critica emissoras
de Tv, diz o que seria periferia e como deve-se dangar (para protestar),
tenta tragar um caminho do punk pavimentando uma rota onde nomeia
aquelas/les que, em sua perspectiva, ndo apresentam contribui¢des na
musica brasileira. Chama-nos atengdo a possivel mengao a musica Olhos
coloridos de Sandra (de) Sa sugerida por Clemente como uma faixa
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racista. Algo que, mesmo sendo negro, Clemente repercute a narrativa
da branquitude e acaba por denotar sua perspectiva enquanto raciali-
zac¢ao, tanto do punk quanto da musica nacional.

Consideragoes finais

Eu sou burgués, mas eu sou artista estou do lado do povo, do povo
(Trecho de Burguesia, Cazuza) — Neste ensaio, ndo pretendemos esva-
ziar as colaboracdes politicas, a for¢a das cancdes e nem os atos em torno
do BRock. Tampouco generalizar um rétulo e seus sujeitos — vemos
o movimento, pelas razdes que elencamos no texto, mais préximo de
uma etiqueta comercial conveniente (que privilegiou recortes hegemo-
nicos da sociedade) do que uma categorizagio musical em si: apesar
das bandas do BRock articularem géneros musicais em comum, como o
punk, post-punk, new wave e rock cldassico, as variagdes sonoras foram
amplas dentro desse escopo. Mas acreditamos que BRock teve sotaque,
género e raga. O movimento, aqui, foi de deslocar a forma que esses
sujeitos e eventos normalmente sao lembrados na imprensa, bem como,
nos trabalhos académicos. E de pensar o rock do Brasil sob um viés
critico, ndo romantico: movimento que logo nos aproximou, especifica-
mente, do BRock. Numa tentativa de descoloniza¢ao do pensamento,
miramos pistas que apontaram possiveis razoes dessa juventude espe-
cifica (e mais abastada) ter preenchido esses espagos, além de pensar os
motivos de terem sido abragados pela midia nacional como sintese (ou
um modelo?) da juventude de todo o Brasil. Afinal, que revolugao é essa
que surge por recortes hegemonicos da sociedade? Também pensamos
o contexto histdrico considerando outras perspectivas e tensoes.
Buscando, enfim, uma alternativa a uma historiografia absoluta e que
pode excluir sujeitos e contextos em suas narrativas.

Destacamos a ironia desse movimento ter sido feito com um género
musical que, embora fosse importado, vem apropriado e com varios de
seus sentidos originais atravessados, diluidos — também vem enlatado,
como Renato Russo diz em Geragdo Coca-Cola. Apesar de ndo negarmos
as poténcias da musica, de suas conexdes e afetos, o rock faz parte dessa
oferta e troca. Ouvimos e pesquisamos o rock, mas se posicionar nesse
“entrelugar” (MIGNOLO; WALSH, 2018), que propomos é, também,
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encarar paradoxos. Isso inclui questionar nossa propria escuta, formagao
social e de gosto. Rever nossas formas de habitar o mundo.

Neste exercicio de pensar as multiplas temporalidades, seus encontros
e desencontros — suas encruzilhadas, intersec¢oes — acreditamos que
podemos encontrar um caminho para, ao menos, refletir como aconteci-
mentos passados continuam a se relacionar no nosso cotidiano a partir de
um denominador comum: Acreditamos estar inseridos no pensamento de
matriz colonial, na colonialidade.

Por outro lado, devemos destacar, visualizamos novos movimentos,
lutas, avangos, reconfiguragoes e outros atores trazendo outras episte-
mologias. A matriz colonial de poder — que Mignolo e Walsh (2018)
falam — opera de diversas formas. Sair do pensamento colonial envolve,
pouco a pouco, o exercicio de visualizar frestas e reavaliar a forma de
como nos relacionamos e nos posicionamos como sujeitos no mundo
— assim acreditamos.
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CAPITULO 4

O rock, a live e o Paraguacu: territorios e
audiovisualidades diaspoéricas

JorRGE CARDOSO FILHO
JuLIANA FREIRE GUTMANN

Introdugao

Em setembro de 2020, ainda vivendo sob a primeira onda da
pandemia de Covid-19 no Brasil, tomamos conhecimento do projeto
capitaneado por Jonas Pilz, Thiago Pereira Alberto e Jeder Janotti Junior
para discutir aspectos referentes ao rock e suas reconfiguragdes contem-
poraneas, inclusive em possiveis equivocos. Como estavamos envol-
vidos na finaliza¢ao de um livro em conjunto, cujo tema principal eram
as performances do rock em Salvador e da MTV Brasil nos anos de
1990, ficamos extremamente interessados em apresentar aspectos que
atravessam nossas preocupagdes mais atuais, sobretudo nas configura-
¢Oes de territorios diasporicos do rock por meio das audiovisualidades
que se tornaram ainda mais evidentes durante o distanciamento social
que ainda perdura como necessario. No contexto que deu origem ao
livro, quando nossas preocupagoes de pesquisa (misturadas a vivéncias
cotidianas) estavam voltadas para a cena roqueira de Salvador e para o
impacto da MTV Brasil nos modos de produgio, circulagido e consumo
musical entre os anos de 1990 e a primeira década dos anos 2000, o rock
atuava como uma espécie de instituicdo pela qual a juventude operava
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conexdes — culturais, politicas, afetivas — com o mundo global. Isso
implicava, muitas vezes, em movimentos de distingdes a partir de dife-
rengas com territorialidades locais.

Pensar o rock, nos termos de Grossberg (1997), como um plano de
articulagdo afetiva implica considera-lo um conjunto de praticas vivas,
mobilizadas e articuladas conforme suas conjunturas histéricas. Dai
porque, para o autor, entender o rock'n'roll enquanto alianca afetiva
pressupde considera-lo processo de formagdo que tem como matriz
valores e desejos da juventude num contexto marcado pelos desafios do
pos guerra, do capitalismo tardio e dos discursos sobre a pds-moder-
nidade. O rock se constitui enquanto expressao politica da juventude
justamente por conectar paixdes e praticas relacionadas aquele espago-
-tempo. Mais recentemente, no ensaio Reflections of a Disappointed
Popular Music Scholar (GROSSBERG, 2002), o autor se da conta de que
as discussoes académicas sobre o rock ndo acompanharam os tempos
historicos, e declara que nao ird mais escrever sobre rock porque, apesar
da mudanca de contexto e de modos de viver a juventude e a musica, os
discursos usados para descrevé-lo permaneciam os mesmos.

De maneira mais especifica e conectada com a questdes de interesse
deste capitulo, Laina Dawes (2012) nos oferece outra provocagao impor-
tante ao retomar o artigo “The White Noise Supremacists”, do critico de
rock Lester Bangs, originalmente publicado em 1979, para pontuar como,
desde aquela ocasido, uma indicagédo era oferecida sobre os tipos de expe-
riéncias racistas que se apresentavam nas praticas roqueiras (com piadas,
imitagOes gestuais e de formas de falar) e de como a experiéncia de bran-
quitude tinha se tornado o principal pano de fundo para a discussio
académica sobre a experiéncia com o Metal e o rock, ao longo dos anos.

As inquietagdes de Grossberg e Dawes, cada uma ao seu modo e ao
seu tempo, nos servem de inspiragdo para refletir sobre a pergunta aqui
nos feita: o rock errou? Ainda podemos falar, sob as mesmas matrizes,
de suas associagdoes com rebeldia e a juventude? O rock envelheceu?
Como ele lida, nos tempos atuais, com questdes de interseccionalidades
(AKOTIRENE, 2020)? Em que medida ainda configura conexdes com as
mais diversas juventudes e seus atravessamentos de género, ra¢a e etnia,
por exemplo? Sao muitas as variaveis possiveis para a discussdo sobre
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tensdes e desestabilizagdes do rock ao longo do tempo. Ainda que Gros-
sberg tenha desistido do tema, e ele tem as suas razdes, propomos aqui
nos reconectar com sua tese para sustentar que se o rock é pratica cultural
constituida por aliangas afetivas, toda e qualquer discussdo sobre os seus
erros implica considerar seus modos de uso, seus contextos, territdrios
e tempos historicos que respondem por transformagdes naquilo que
entendemos e vivemos enquanto roqueiros.

Nessa dire¢ao, nossa contribui¢ao dirige o olhar para os movimentos
transculturais e diasporicos do rock que conectam identidades amefri-
canas e amerindias ao imaginario roqueiro, ressignificando o sentido
de global a partir de outras territorialidades que disputam visibilidade
nas ambiéncias digitais. A didspora ndo deve ser entendida como um
dispositivo narrativo que implica o mero retorno a um passado fixado,
excludente e binario, deve “abarcar os processos mais amplo — jogo
da semelhanca e da diferenga — que estdo transformando a cultura no
mundo inteiro” (HALL, 2003, p. 47).

Assim, identificamos, a partir da live da banda Vové do Mangue, da
cidade de Maragojipe', Bahia, e das suas reverberagdes em rede que nos
levaram a outras audiovisualidades (posts em circulagdo nas plataformas
e a cobertura do I Sdo Félix Rock Festival arquivada no Youtube), modos
de narrar o rock que desestabilizam eixos da modernidade, do antropo-
ceno e padrdes sobre o que é rock a partir do Norte-Global por ldgicas
afro-diasporica (GILROY, 2012) e amerindia (KRENAK, 2015).

Live em redes do rock no recéncavo da Bahia

O territério de identidade conhecido como Reconcavo da Bahia é
composto por dezenove municipios?, parte deles localizados geografica-
mente as margens da Baia de Todos os Santos, regiao original de morada
de povosindigenas cujo principal tronco linguistico era o Tupi (SANTOS,

1. Cidade do interior da Bahia, localizada no territério de identidade conhecido como
Recdncavo Baiano, a cerca de 150 km da capital do estado, Salvador

2. Cabaceiras do Paraguagu, Cachoeira, Castro Alves, Conceigdo do Almeida, Cruz das
Almas, Dom Macedo Costa, Governador Mangabeira, Maragogipe, Muniz Ferreira,
Muritiba, Nazaré, Salinas da Margarida, Santo Amaro, Santo Antonio de Jesus, Sao Felipe,
Sao Félix, Sapeagu, Saubara, Varzedo.
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2014). Possui matrizes culturais e histdricas ligadas as plantag¢des de cana
de agtcar, com trabalho escravo imposto aos povos africanos. Outrora
uma regido com forte poder econdmico (devido aos engenhos, armazéns
de estocagem de mercadorias, comércio e portos hidroviarios), no inicio
do século XX, as cidades experimentaram os processos de desindustriali-
zagdo (das fabricas de charuto, como Dannemann, Suerdick e Leit" Alves,
por exemplo) e perda da importancia financeira, cujo eixo mudava para a
capital e para a cidade de Feira de Santana.

Nio obstante esse processo de empobrecimento, muitas dessas
cidades ainda desempenham importante papel cultural e econdmico na
induastria do turismo a partir, principalmente, de eventos especificos,
como as festas juninas (extremamente importantes no nordeste do Brasil,
em homenagem a Santo Antdnio, Sdo Jodo e Sdo Pedro). Essas festas
populares sdo também atravessadas por modos de ocupagido do rock
local, cujas praticas incorporam e sao incorporados nas e pelas dangas,
shows e movimentacdes de rua em torno do forr6. Nesse sentido, é inte-
ressante perceber similaridades com outras praticas do rock de cidades
do interior do nordeste ja descritas por Tobias Queiroz (2019), ao se
debrugar sobre cenas roqueiras de Garanhuns (PE), Campina Grande
(PB) e Mossor6 (RN) — onde tais festividades também sdo aconteci-
mentos marcantes.

Estamos em estreito didlogo com a preocupagdo de Queiroz (2019),
segundo o qual as cidades do interior ndo apenas replicam aspectos das
grandes cenas globais, mas agenciam assinaturas e territorialidades que
dao a ver rupturas com os eurocéntricos e norte-americanos. Nesses
termos, entendemos a ideia de territério enquanto ac¢ao, processo e nao
lugar geografico fixo, refere-se ao “contexto da realidade vivida’, pela
qual constituimos relagdes de “pertencimento e alienagdo, identidade e
identificagao, subjetivac¢io e subjetificagao” (GROSSBERG, 2010, p. 34).
Dai porque é caro aos autores do tema o sentido de territorialidades.
Estas devem ser pensadas “alargando e desdobrando esses argumentos
em dire¢do de uma reflexdo que contempla também as experiéncias
vividas pelos atores - de forma intensa pelos corpos, em atuagdes perfor-
maticas, sonoras, tacteis e/ou teatralizadas” (FERNANDES; HERSCH-
MANN, 2018, p. 13).
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Para além dos festejos de rua e das proprias cartografias de bares, pragas
e espagos publicos onde se pode experimentar a musica nas cidades (que
por si s6, ja permitem estudos de caso promissores), destacamos que muitos
de seus imaginarios e das sensibilidades se configuram em fungiao de uma
articulagdo dos elementos cotidianos locais com as linguagens e imagens
globais da cultura pop e, no caso especifico do nosso objeto de interesse,
do género rock. Essas dindmicas que mobilizam a cidade a partir desses
espacos (arua, o bar, a casa de show) se conectam a audiovisualidades musi-
cais multiplas. Nas ambiéncias digitais, estas se manifestam na forma de
videoclipes, musicas em plataformas de streaming, podcasts, lives, memes,
dangas, reactions, comentdrios dos seguidores/consumidores etc. Aqui
falamos de formas comunicacionais nao mais circunscritas a um local e
nem a um produto, mas de um tecido audioverbovisual conectado, multiplo
e heterogéneo (GUTMANN, 2021), que nos permitem transitar por uma
trama de relagdes que envolvem aspectos culturais, politicos, afetivos etc.

Neste trabalho, interessa-nos compreender o jogo de relagcdes em
torno do rock do Reconcavo a partir de um conjunto de expressdes como
essa, que nos faz ver como matrizes amefricanas e amerindias desse terri-
torio desestabilizam eixos da modernidade do antropoceno e os padroes
instituidos pelo Norte-Global sobre o que ¢ rock. Utilizamos a tnica live
da Vové do Mangue, realizada durante a primeira onda da pandemia
do coronavirus em 2020, como “vetor audiovisual” (GUTMANN, 2021)
a partir de qual buscamos mapear outras expressdes audioverbovisuais
relacionadas a banda e a cena rocker do Recdncavo. Essa rede inclui,
além da live, comentarios do canal da banda no Youtube, postagens
realizadas nos seus perfis no Instagram e no Facebook e dois videos
postados no canal do radialista local Walter Franco sobre o Sdo Félix
Rock Festival - 1° do Vale do Paraguagu, evento realizado em 2019. Esse
material foi possivel de ser mapeado a partir das citagdes da banda e
comentarios do publico durante a live (por isso posicionada como vetor
para a construgdo desse corpus).

Vové do Mangue é uma banda de rock de Maragogipe que ganhou
projecao na cena alternativa da regido, tendo se apresentado em impor-
tantes festivais da capital entre os anos de 1990 e a primeira década dos
anos 2000. Em 1997, a banda criou a Fundagio Vové do Mangue, atuante
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em municipios da regido nas areas de meio ambiente e desenvolvimento
social. Iniciamos a constru¢dao de nossa rede de audiovisuais a partir
da live solidaria realizada pelo grupo em 27 de junho de 20207 trans-
mitida do Cromo Estudio, em Maragojipe, nos perfis da prépria banda
no Youtube, Facebook e Instagram e também nos perfis do Sdo Félix
Rock Festival. O show foi anunciado como a¢do de apoio as medidas
de distanciamento social durante o periodo junino, quando as cidades
do interior do nordeste ficaram impedidas de realizarem as festividades
tipicas, e teve como objetivo arrecadar alimentos e materiais de limpeza
para familias pobres do municipio.

No canal da banda no Youtube, com cerca de 350 inscritos* , a live de
1'59" teve 110 curtidas e um conjunto de comentarios de amigos e fas da
banda. Elogios, reclamagdes em tom jocoso da qualidade de som, brinca-
deiras com os integrantes e demais membros daquela comunidade, a maioria
chamada pelo apelido, lembrangas de situagoes vividas, likes e diversos
testemunhos, muitos deles gravados e exibidos durante a live, configuraram
rede de aliangas pautada na intimidade e informalidade muito propria da
experiéncia de banda de rock. Foi no Youtube onde se concentrou o publico
do show, com maior numero de comentarios e curtidas. As demais plata-
formas, apesar de também transmitirem a apresenta¢do, ndo constituiram
16cus de engajamento durante o show, mas foram apropriadas nos dias ante-
riores como lugar de convocagao da audiéncia.

No Instagram, com pouco mais de 1.100 inscritos, a live foi anun-
ciada com uso de cinco cards em contagem regressiva para o dia 27.
As mesmas postagens foram replicadas na pagina oficial da banda no
Facebook, com 2.406 curtidas. As fotos de divulgagdo do show deram
destaques para codigos globais do rock, a guitarra em primeiro plano, o
figurino preto dos integrantes, a iluminagdo sombria, a prevaléncia da
cor preta na arte e o uso do termo “Rock in Live” para anunciar o acon-
tecimento. As chamadas e tags acentuam demarca¢do com o género:

3. <Disponivel em: <https://www.Youtube.com/watch?v=ChT VA8iXLmQ&t=2658s>

4. Os dados de inscrigdo e curtidas dos perfis da banda nas redes sociais foram coletados
em 09 de junho de 2021, quase um ano apds a live. Os registros sobre o show com
transmissdo ao vivo foram as tltimas postagens da banda, até esta data, feitas no Youtube,
Instagram e Facebook.
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“live com o melhor do rock cldssico!” e “Velho Roll, Rock in Roll” #rock,
#classic, #aquitemrockbaiano (Figura 1).

@ bandavovodomangue
Y/ Maragogipe
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Curtido por laryssatavares96 e outras pessoas Curtido por laryssatavares96 e outras pessoas Curtido por laryssatavares96 e outras pessoas
bandavovodomangue Faltam apenas 3 dias para
nossa live.

handavovadomanane £ issn masmol | nan mais As bandavovodomangue Ainda ndo & inscrito em nosso

canal?

Se ainda n&o & inscrito em nosso canal, corre 14 e
nos ajude: youtube.com/vovodomangue

Figura 1 — Cards da live da Vové do Mangue
Fonte: Instagram. Imagens publicadas no perfil da banda no
Instagram e replicados no Facebook

A composi¢do cenografica da live ratifica tragos performaticos de
uma banda de rock — bateria ao fundo, seguida do baixo, guitarrista e
cantor (o frontman) em primeiro plano. As microfonias, os desajustes
nos andamentos e desafinagdes sao atualizados pela precariedade da
qualidade técnica da transmissao: o dudio, por vezes, some, a imagem
congela, a posi¢ao da camera deixa, em certos momentos, o baterista
fora de quadro. Esses aspectos sdo incentivados pelos comentarios:
“ndo estou ouvindo nada”; “eco da desgraga”, “aumenta o som”. A preca-
riedade e o improviso sdo compreendidos enquanto valores caros as
praticas do rock aqui revestidos pelo sentido de gambiarra (MESSIAS,
2020), visto enquanto resultado de mediagao, articulagdes, negociagdes,
descartes e recusas entre sujeitos, objetos, ambientes, contextos. Ao
deslocar os parametros de precariedade do sentido puramente socio-
econdmico, Messias reivindica, pela gambiarra, a “nossa capacidade de
entendimento dos fendmenos técnicos em suas repercussdes politicas
e estéticas” (MESSIAS, 2020, p. 8). Cruz (2020), quando reflete sobre a
poténcia da parddia audiovisual no Youtube como lugar de constitui¢ao



98 0 ROCK ERROU?

politica e identidades em torno do que denomina de performances trans-
viadas, traduz o termo gambiarra pela no¢do de armengue “pelo fato de
que o termo carrega sentido potente de subversao comparado a gambiarra
quando pensamos o contexto nordestino brasileiro” (CRUZ, 2020, p. 87).

Ao mesmo tempo, na live, assim como no material de divulgagdo
sobre ela, articuladas as dinamicas do armengue ¢ também evidenciada
toda uma rede institucional que constitui aquele show: as plataformas
pelas quais foi transmitida, a LK Internet (provedor de internet que
atua na cidade®), passando pela Fundag¢do Vové do Mangue, o Cromo
Estudio, o PicPay, cujo QR code estampado em tela funcionou quase
como codigo visual das lives musicais durante a pandemia (Figura 2).
Essa relagdo muito proxima da banda com o entorno infraestrutural que
permite sua existéncia é um indicativo da autoconsciéncia da mesma
que atualiza um dos eixos do movimento punk: do it yourself (faga vocé
mesmo). Aqui, vemos essa maxima sendo colocada em pratica num
coletivo, de modo que a formulagdo se complementa em among with
others (em conjunto com outros).

« C @ youtube.com/watch?v=ChTVASIXLmQ&t=2658s T o» @
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Figura 2 — Frame da live da Vovd do Mangue na plataforma YouTube
Fonte: YouTube. Apresentacdo da banda baiana.

5. Em muitas cidades do interior do estado, os servi¢os de provedores de internet a cabo
sao oferecidos por empresas locais, uma vez que nem sempre ha disponibilidade dos
servicos das grandes operadoras de telefonia e dados que operam no Brasil.
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Essa articulagio com Outros, com a alteridade, é uma dimensio
fundamental dos saberes e da experiéncia amefricana e amerindia.
Tornar-se Outro é um mote fundamental na relagdo dos povos indi-
genas com o ambiente, assim como do povo de axé, que cultiva praticas
ancestrais dos povos africanos que chegaram ao Brasil. Mesmo quando
se faz algo sozinho, ha toda uma rede de suporte (material, simbdlica,
espiritual) que possibilita aquela agao. Dai a chave interpretativa do lema
punk ser banhado por um outro sentido quando colocado em pratica na
live da banda Vové do Mangue — quando um faz, muitos fizeram.

A ancestralidade é a vida enquanto possibilidade, de modo que ser
vivo é estar em condi¢do encante, de pujanga, de reivindica¢do da
presenca como algo credivel. A morte, nesse sentido, ndo esta vin-
culada simplesmente aos limites da materialidade, mas se inscreve
como escassez, perda de poténcia, desencante e esquecimento [...]
A presenca negro-africana nas bandas ocidentais do Atlantico, nas
Américas, ¢ a marca do devir-negro no mundo, mas ¢ também uma
marca inventiva da reconstru¢ao da vida enquanto possibilidade
produzida nas frestas, em meio a escassez, e na transgressio de um
mundo desencantado. A ancestralidade como sabedoria pluriversal
ressemantizada por essas populagdes em didspora emerge como um
dos principais elementos que substanciam a invengdo e a defesa da
vida (RUFINO, 2019, p. 15)

Sdo nas frestas desse contemporaneo, nas suas encruzilhadas, como
reivindica Rufino (2019), que identificamos o gesto estético-politico da
Vové do Mangue, evidenciando extemporaneidades, anacronismos e
multitemporalidades na experiéncia com o rock. Assim, por exemplo,
se o lugar global institucionalizado de nascimento de uma banda, ao
menos do ponto de vista simbdlico, é a garagem, com a Vové do Mangue
foi o quintal de Dona Mariinha da Rua Nove, conforme testemunho de
um dos amigos que enviou uma grava¢ao caseira para banda, exibida
logo no inicio da live. O vocalista Jinior de Major, que carrega fortes
tragcos amerindios em seu corpo, lembra com orgulho do tempo em que
eles “roubavam bolo de aipim de Dona Mariinha” enquanto ressoa o riff
de guitarra da proxima cangdo. Durante a transmissdo, hd a entrada de
variadas pessoas que apoiam ou apoiaram as agdes da banda ao longo
de sua trajetéria. O amigo Marcelo Caldas, o filho de dona Mariinha,
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aparece trajando camisa preta com os dizeres “Ele veio, ele foi, ele voltara”
e explica que hoje é pastor batista reconhecido como “subversivo”, como
faz questdo de exaltar em sua fala. Em seu depoimento, conta que foi
no quintal de sua mae que “a banda de rock fez sua primeira gravagao,
Revolugées, do Olodum”.

Revolugoes é uma cangdo de Tenilson Casaes e Sérgio Roberto, cuja
gravacdo mais popular foi a feita pela banda Made in Bahia, no disco
Liberdade (1988). A relagao que o depoimento faz entre a musica e o
Olodum ocorre porque, durante as décadas de 1980 e 1990, blocos afro
de Salvador, como o Ilé Ayé e Olodum, promoviam festivais de musica
com temdticas especificas e muitos musicos e compositores se inscre-
viam para participar de tais festivais. Revolugdes se tornou amplamente
conhecida por ter sido apresentada no FEMADUM (Festival de Musicas
e Artes Olodum, que ocorre até hoje). No seu verso inicial Revolugédes /
canta negro canta branco/ Unidos do Capim / o seu império é um espanto, a
cangdo ja apresenta uma articulagao entre os mundos branco e negro que
provoca encantamento, mundos unidos pela musica. Esse canto profundo/
que vem do além/ declama pro mar e as estrelas também.

O depoimento de Marcelo Caldas sobre a Vové do Mangue demonstra,
desse modo, uma relagdo forte da musica da banda com as matrizes
da musica afrodiaspérica. Kim Butler e Petronio Domingues (2020)
explicam que, no contexto de uma cultura globalizada, as logicas da
diaspora se transformam e mantém eixos fundamentais numa ascen-
déncia a um lugar de origem (mesmo que este ndo exista mais) e rela-
¢oes com o local de destino. Nesse caso, o lugar de origem é pensado
aqui como essa tradi¢do musical negra e as ancestralidades que animam
o fazer roqueiro da banda. Quando o vocalista apresenta uma narra-
tiva de origem da mesma, revela como estao também atravessados pela
Fundagao Vové do Mangue: “as histérias da banda e da fundagédo sido
fundidas, ndo é?! A institui¢ao surge a partir da ideia da banda. [...]
Nesse meio tempo a gente pensou em uma instituicdo para dar suporte
a nossas ideias”

A Fundagdo Vové do Mangue possui perfil nas redes sociais Insta-
gram e Facebook, mantendo agdes de produgao de contetdo, divulgacao
de projetos e prestagdo de contas de suas agdes. No Instagram, assim
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a banda define seu brago social: “Ha 23 anos desenvolvendo projetos
voltados para a preservagdo e recuperagdo de manguezais e educagao
ambiental”. Essa preocupa¢do com preservagdo e recupera¢do do meio
ambiente, assim como a educagdo ambiental, é outro aspecto que
podemos interpretar como um elemento da vivéncia cotidiana local, que
informa as praticas e experiéncias dos integrantes da banda.

Localizada numa regido de manguezal, onde o rio Paraguacu encontra
a Baia de Todos os Santos, o distrito de Sdo Roque, que pertence a Mara-
gojipe, teve muitas comunidades de pescadores e marisqueiras afetadas
pela implantagdo de um estaleiro da Petrobras, em meados dos anos 2000.
Nesse sentido, o proprio processo de preservacao do manguezal e de apoio
as familias de pescadores e marisqueiras tornou-se uma forma de atuacio
da Fundagdo — que estd muito relacionada a compreensao que fildsofos e
estudiosos vém desenvolvendo segundo a qual é preciso ultrapassar a nogao
de antropoceno (era dos humanos), para pensar o ambiente a partir do qual
a existéncia é possivel. Um legado que pode ser identificado nas matrizes
amefricanas e amerindias do Brasil. Trazemos, entdo, as palavras de Ailton
Krenak, lideran¢a dos povos indigena e intelectual brasileiro, que explica:

O lugar onde nés estamos é um lugar s6 (...). E como se estivéssemos to-
dos aqui viajando numa canoa, e de repente alguém comega a tirar uns
pedacos dela para fazer fogo. Nos estamos sentindo frio. Vocé também
pega um pedaco, quebra um pedacinho, faz um foguinho, cozinha. Ai
eu cago aqui, vomito ali, vou jogando meus detritos aqui, meus restos,
meu lixo. Entdo chega um momento que a gente depreda de tal maneira
nossa canoa que se torna irreversivel - nés dangamos - entramos todos
em risco. Ndo s6 a gente humana..., mas nés estamos colocando em
risco a vida do planeta (KRENAK, 2015, p. 40, grifo nosso)

O grifo na questao vida do planeta ¢ fundamental para nés, pois indica
que na fala de Krenak o planeta (ambiente) é vivo, ndo é apenas um
suporte para vidas. Dai, quando a Vové do Mangue, banda e fundagao,
atuam no sentido de contribuir para a preservagdo do ambiente e da
educagdo ambiental, entendemos uma significativa contribui¢ao das
experiéncias vividas cotidianamente, herdeiras das formas de viver
amerindias e amefricanas.



102 0 ROCK ERROU?

Rock reconcavo e o Paraguacu: matrizes, ambiente e aliancas

Ha, na live da Vové do Mangue, mengdo a uma parceria com os
perfis em rede social do Sdo Félix Rock Festival, festival cuja primeira
edi¢ao ocorreu em 2019, em Sao Félix, cidade vizinha a Maragojipe.
Em determinado momento do show, o vocalista chama o video gravado
do idealizador e produtor cultural do evento, Marcos Moura, agindo
para além da fun¢do de frontman de uma banda de rock, mas também
como um apresentador de transmissao televisiva. Desse modo, outras
duas expressoes audiovisuais foram empregadas para tecer nossa rede,
uma entrevista com o produtor do festival feita por um radialista local
e um video da cobertura do evento realizada por este mesmo radialista,
ambos de 2019.

A entrevista sobre o Sdo Félix Rock Festival® é feita por Wagner
Franco, comunicador comunitario da regiao, responsavel pelo blog
local Impacto Noticias, com o produtor e idealizador do festival,
Marcos Moura. E uma espécie de video promocional em que Wagner
Franco e seu entrevistado apresentam as atragdes, salientam o apoio
da prefeitura e dos patrocinadores e ostentam a importancia daquele
espago a margem do rio Paraguagu para um evento de rock.

Apos os primeiros acordes de Paradise City, hit global da banda de
rock estadunidense Guns n'Roses, com a imagem da logo do Festival
em preto e branco, o radialista aparece em um vasto campo verde para
anunciar o que seria “a grande atra¢do musical” da cidade, qualificado
por ele como “mega evento”. O enquadramento de camera valoriza ao
fundo o rio Paraguacu e a ponte Dom Pedro II, que liga as cidades de
Sao Félix e Cachoeira (Figura 3). O sujeito de tragos afro amerindios
usa camiseta, 6culos de grau e porta um suntuoso relégio dourado; de
frente para a cdmera, com as maos unidas em frente ao seu corpo, ele
movimenta o rosto e o olhar de um lado para o outro, num movimento
aparente de quem 1 o texto falado. Wagner Franco encena, ao seu modo,
o roteiro de uma chamada televisiva. Inserido no local do aconteci-
mento, ele apresenta o evento, os dias, as atragdes e chama seu entrevis-
tado, Marcos Moura, uma figura magra, de barba e cabelos compridos

6. Disponivel em <https://www.Youtube.com/watch?v=fxJGtcT0cQs>
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que traja camisa vermelha com desenhos psicodélicos e possui gestuali-
dade mais despojada em contraste com a encena¢ao mais formal do seu
interlocutor. Esses dois corpos, o Paraguagu, um tnico enquadramento
e 0 background da cangao do Guns n'Roses compdem a cena.

SAO FELIX ROCK FESTIVAL 1° DO VALE DO PARAGUACU
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Figura 3 — Entrevista sobre o Sdo Félix Rock Festival
Fonte: YouTube. Entrevista realizada no local do evento as margens do Paraguagu.

Marcos Moura, que também era responsavel pelo programa Rock
and Blues na Radio Magnificat (radio comunitaria de Cachoeira que
tinha apoio da Diocese da cidade) e pelo festival Cachoeira Agosto de
Blues, enfatiza os aspectos ambientais daquele espago (“o Paraguagu é
o maior rio genuinamente baiano”) como um dos principais atrativos
para o projeto ocorrer ali. O festival de rock, segundo o entrevistado,
seria também uma a¢do de conscientizagdo de preservagdo. Sua traje-
toria ligada ao blues é convocada para legitimar seu lugar no rock,
quando afirma que o festival tem como objetivo divulgar o género e o
caracteriza como “o filho rebelde do blues”.

Um elemento que compde a histéria canonica do rock é recuperado
numa das falas de Moura quando ele declara “queremos transformar
isso aqui em Woodstock”, “o Woodstock do Reconcavo”. O lendario
festival da contracultura, que ocorreu em 1969 nos Estados Unidos,
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continua exercendo um papel de ancoragem na experiéncia dos
roqueiros sanfelistas (moradores de Sao Félix) a ponto de ser tomado
como um parametro a ser reproduzido. Nesse sentido, é mais uma vez
importante destacar como, numa perspectiva diasporica, essa dinamica
entre lugar de partida e de chegada é sempre renovado na experiéncia.
Se ha elementos na légica do rock globalizado que devem ser dispu-
tados, Woodstock emerge com valoragdo positiva. O mesmo ocorre em
relagdo aos tragos originarios/globais na sua relagao com o blues, agora
articulados a natureza do Paraguagu. Ha um aspecto de afirmacao de
um trago cldssico para usar um valor caro ao género, acionado por
uma tradicdo duplamente ressignificada: o ambiente livre e natural
que caracterizou o lenddrio festival; a natureza local do Recdncavo e
toda a ancestralidade que aquele rio carrega em termos afetivos. “E o
Rock'n'roll por natureza literalmente”, afirma o produtor.

E acentuado o destaque dado, na entrevista, ao apoio da prefeitura
de Sdo Félix, nomeando o prefeito por incentivo do apresentador, e as
atividades paralelas que ocorrem ao longo dos dias do festival (como
exposi¢do de carros antigos, vinis do artista plastico e colecionador
sanfelista Pirulito, além de feira de artesanato). Tal discurso demonstra
as redes de suporte e financiamento que tornam o festival possivel,
alguns deles extremamente institucionais, como a prefeitura e os patro-
cinadores, outras mais relacionadas as aliancas afetivas (GROSSBERG,
1997) caracterizadas como tipicas do rock (carros antigos, vinis, o cole-
cionismo) e outras mais vinculadas aos elementos de tradicdes das
cidades do interior (a feira de artesanato com produtos dos distritos de
Coqueiros e Nagé, como as famosas panelas de barro produzidas com
técnicas de mestras de ceramica da regido). Por outro lado, ha uma tenta-
tiva de controle do espago que se manifesta no dialogo entre o entrevis-
tador e o produtor do evento. Trata-se de uma controvérsia em que eles
pretendem definir onde os vendedores com isopor, os chamados vende-
dores ambulantes, devem se posicionar durante o festival, deixando a
area verde “para quem quer curtir o rock” e o asfalto da Avenida Beira
Rio para os ambulantes.
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Ja na cobertura feita nos dias do evento’ nos chama atengao a estratégia
de reportagem realizada a partir de entrevistas com os presentes — que
indica a for¢a do discurso jornalistico na produgao de um sentido de auten-
ticidade do evento. Um outro aspecto que valida a forma de reportagem é o
fato de o apresentar se mostrar aqui e agora, no local do acontecimento. As
imagens das bandas, do local com pessoas dangando e assistindo as apre-
sentagdes, 0 alto volume do som ambientam uma tipica cena de show de
rock que ¢ ali reinscrita as margens do rio. Wagner Franco chama atengao,
mais uma vez, para a “linda area verde” onde o palco foi montado e para
o fato de que o festival é o primeiro na regido do Vale do Paraguagu. Esse
tratamento valorizando o ambiente no qual a cidade de Sao Félix se localiza
aparece também quando a Vové do Mangue se refere a Maragojipe em sua
live, o que revela uma questdo recorrente na experiéncia com o rock no
Recodncavo baiano.

Numa das entrevistas feitas com o publico do festival, é possivel perceber,
na fala da fonte, uma reivindica¢ido de reconhecimento das origens do rock
como musica negra e a avaliacdo de que um festival que ocorre naquele
territdrio (de populagdo predominantemente negra) permite fazer emergir
esse apagamento que foi produzido ao longo da histéria do rock (Figura 4).
A fonte, cujo nome nao ¢ identificado, aparece em primeiro plano, tendo
ao fundo pessoas dancando e bebendo ao som do show, que ocorria ali
no momento da entrevista. O jovem negro possui dreadlocks, usa barba
e em tom de voz firme afirma o lugar da raiz preta do rock que agora, nas
cidades de Sao Félix e Cachoeira, inscreve-se, em suas palavras, como uma
acdo de “reavaliagdo e entendimento desse processo do que ¢ a negritude
dentro do rock'n'roll”. Ao citar Chuck Berry e uma colonizagdo do rock pela
experiéncia branca e angléfila (que aparece no comentario a partir da figura
do Elvis Presley), é possivel identificar a reivindicagdo de uma retomada
do complexo processo de apropriacdo pelo qual as expressdes musicais
negras passaram, uma vez que ‘grande parte da experiéncia da diaspora
nao esta na escrita. Esta inscrita nas artes criativas, na cultura material e
nas tradi¢des orais; recupera-las exige uma diversidade de abordagens”
(BUTLER; DOMINGUES, 2020, p. 27).

7. Disponivel em <https://www.Youtube.com/watch?v=z30z-fnKKXg>
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Figura 4 — Fonte entrevistada durante cobertura do Sdo Félix Rock Festival
Fonte: YouTube. Gravagao do Sdo Felix Rock festival

O acesso a expressdo musical aos negros que chegaram na América
era consideravel, ao passo que seu acesso a alfabetizac¢ao era pequeno.
Nesse sentido, a musica cumpriu um papel de construciao da autoconsci-
éncia dos povos escravizados. Paul Gilroy (2012) propde, nesse sentido,
que a musica negra pos-escravidao seja abordada a partir das relagoes
sociais que a sustentam e que a performance seja compreendida como
um produto das condi¢des histéricas que possibilitaram sua emergéncia,
como a dramaturgia, a enunciagao e o gestual.

Essa demanda é ampliada pela necessidade de dar sentido as perfor-
mances musicais nas quais a identidade é elusivamente experienciada
das maneiras mais intensas, e as vezes reproduzida por meio de estilos
negligenciados de pratica significante como mimica, gestos, expressao
corporal e vestuario. (GILROY, 2012, p. 166)

Dai a importancia fundamental para pensar as politicas de estilo e
organizagao das cenas musicais nas suas dindmicas de instabilizagao das
relagdes entre centro-periferia, como vem sendo promovida por variadas
pesquisas da area. Luciana de Oliveira (2018), por exemplo, descreveu
e analisou os processos de mediacdes culturais e estilo que operavam
na configuragdo dos bailes souls, dos anos de 1970, no Rio de Janeiro,
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demonstrando como os objetos cotidianos se convertiam em materiais
simbdlicos cujos principais objetivos estavam em subverter ordens e reor-
ganizar fronteiras. Ja Melina Santos (2018) enfocou os estudos na cena
Heavy Metal de Angola e demonstrou como o Brasil é, no imaginario dos
fas de Metal angolanos, considerado como uma fonte de bandas qualifi-
cadas e uma importante fonte de influéncias no eixo de relagées Sul-Sul.

No caso do Sdo Félix Rock Festival em 2019 e da live da Vové do
Mangue, ocorrida uma ano depois durante a pandemia do Coronavirus, o
que parece estar em operagdo ¢ um movimento de instituir aquela regido
nao como centralidade, mas como uma periferia potente e produtiva, uma
encruzilhada que liga tradi¢oes e povos diversos, que reconhece a forga
multipla da experiéncia, que foi destituida da musica negra pelo projeto
de poder de branquitude (eurocéntrico, heteropatriarcal e normativo) que
colonizou o rock — e que, em nossa compreensao, sequestra do género
musical sua capacidade de fazer o didlogo com as vérias formas de viver a
juventude na cultura contemporanea.

Se, como afirmam Butler e Domingues (2020), a diaspora tem tanto
relagdo com os movimentos de dispersdo das pessoas de sua terra de
origem como também com a terra de chegada, é possivel pensar que,
quanto mais o rock cultiva suas relacdes com a territorialidade/sonori-
dade negra, mas ele nos parece potente para configurar sintonias com as
formas de sentir e perceber dos grupos historicamente oprimidos.

O projeto de formagao da didspora vai além dos individuos que viajam;
¢ também inseparavel dos espagos fixos onde pessoas dispersas chegam
para recriar comunidades e vinculos, bem como das memorias e dos
relacionamentos continuos e persistentes com os lugares de onde parti-
ram [...]. A didspora envolve tanto ir quanto permanecer, uma simbiose
de conceitos considerados tipicamente opostos, mas sem os quais ela
néo poderia existir (BUTLER; DOMINGUES, 2020, p. 5)

Podemos falar o mesmo sobre a territorialidade/sonoridade amerindia
e de outros grupos étnico raciais, uma vez que suas expressoes se tornam
mais potentes a partir dessa guinada — porosa o suficiente para possibilitar
que as experiéncias marcantes da opressao, do genocidio e do epistemicidio
pelo quais passam cotidianamente reinjetem, na experiéncia com o rock,
uma pulsdo de enfrentamento. Os audiovisuais em rede que articulamos
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aqui demonstram que experiéncias atestam a for¢a transformadora que
as matrizes amefricanas e amerindias podem oferecer ao rock, (re)aproxi-
mando-o de um dispositivo de confronto que faz emergir agdes politicas e
reorganizagdoes nos modos de sentir, perceber e viver a musica.

Consideragoes finais

A questao que permanece para nos, nesse ponto da reflexdo, ¢ a do
alcance interpretativo que as formulacdes sobre o rock numa chave dias-
poérica podem oferecer para o género musical e sua poténcia desesta-
bilizadora, transformadora ou mesmo transgressora, como por muito
foi associado. Nos parece que o gesto interpretativo sobre as experi-
éncias com o rock estd justamente na urgéncia em reconsidera-lo nao
como objeto e, neste caso, antiquado, obsoleto e ineficaz para explicar
a juventude, mas como pratica viva e, portanto, articulada e permanen-
temente tensionada aos contextos vividos. Se as discussdes sobre juven-
tude, classe, género, raga, orientagdo sexual e interseccionalidade estao
extremamente imbricadas com as dinamicas poéticas, estilisticas, de
linguagem e performance dos géneros musicais, nos parece imprescin-
divel que apostas de didlogo com as praticas cotidianas, variadas cosmo-
visoes e formas de conhecer e fazer musica encontrem acolhimento no
rock — e em suas dindmicas de produgao, recepgio e circulagio.

Nas praticas que observamos na regido do Reconcavo da Bahia, a
partir de suas expressdes audiovisuais em circula¢do nas redes sociais
digitais, fica muito evidente um jogo de distingdes e identificagoes que
engloba, em um mesmo movimento, valorizacao de aspectos globais
do género musical e tragos locais de sua expressdo, que interpretamos
de modo a tornar mais relevante os saberes e tradicoes amerindias e
amefricanas desses territorios. Se alguns elementos da construgdo
audioverbovisual reafirmam uma gramatica mais ampla do pop (confi-
guracao cenografica da live, performance do vocalista, estratégias tele-
visivas de legitima¢do da cobertura do festival, por exemplo), temos
um gesto poético muito potente na construgdo da gambiarra e do
armengue nessas ambiéncias digitais. Em termos discursivos, as tema-
ticas referentes ao enfrentamento ao racismo e a preocupagao com meio
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ambiente emergem com destaque, trazendo a forga da experiéncia local
para o cerne da discussao.

Quando tais elementos tematicos e discursivos, mas também técnicos,
poéticos e estilisticos, passam a compor o proprio conjunto de referén-
cias do género, o rock nos parece ainda potente como espago acolhedor
de experiéncias em transformacao. Esse esfor¢o ajuda a construir um
vocabulario para o rock que busca compreender as mudangas nas
formas de sentir e perceber o mundo, a musica. Talvez esse vocabulario
seja mesmo fiel as experiéncias que vivemos em um tempo tdo sombrio
quanto os primeiros anos da década de 2020 e possa atrair, mais uma
vez, publicos interessados em fazer, ouvir e disputar valores no rock.
Seja na escuta reclusa e privada, seja nos espagos coletivos atravessados
pelas plataformas digitais que ja nao sao outro lugar, mas constituem
um entorno emaranhado as garagens, palcos e bares das cidades, aos
grandes lancamentos, as gravagdes armengadas, aos festivais globais, a
praga, ao quintal e as margens do rio.
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CAPITULO 5

Uma leitura do conservador na crbnica
politica da revista Bizz (1985-2001)

CARLOS JAUREGUI
Nis1io TEIXEIRA

Introdugao

Quem acompanha as noticias do mundo pop deve ter se espantado
quando Johnny Rotten (vocalista dos Sex Pistols) afirmou, em 2020, que
confiava em Donald Trump e “estava farto dos intelectuais de esquerda”
Mas o punk ndo era anarquista? Dois anos antes, o também britinico
Noel Gallagher chamou atengao ao chamar o lider trabalhista Jeremy
Corbyn de comunista e dizer que faria tudo para evitar que o politico
ganhasse a elei¢ao para primeiro-ministro do seu pais (até uma reuniao
do Oasis). Mas, nos 1990, esse mesmo guitarrista nao tinha sido um
apoiador entusiasmado desse partido?

No Brasil, algo parecido ocorreu quando, nas elei¢des presidenciais
de 2018, Roger Moreira, lider da banda Ultraje a Rigor, e o cantor Lobao
se engajaram na campanha do ultra-direitista Jair Bolsonaro. Quando
foi que esses musicos de notéavel irreveréncia nos anos 1980 se tornaram
reacionarios? E, nos Estados Unidos (EUA), a participagdo do guitar-
rista Jon Schaffer (da banda de metal Iced Earth) na invasao do Capitdlio
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no dia da posse do presidente Joe Biden sé nao chamou mais atengido
porque nao faltaram absurdos naquele 6 de janeiro de 2021.

Tal cenario tem feito com que a rela¢do entre o rock e o pensamento
conservador receba aten¢ao no debate midiatico e académico. Instigados
por essas discussdes, propomo-nos a olhar para o retrovisor e examinar
alguns antecedentes que podem nos ajudar a entender os rumos que o
género tomou.

Nossa analise parte de uma recuperagao histérica que se concentra
na for¢a do imaginario de rebeldia e contestagio em torno do rock
(FRIEDLANDER, 2002), apesar da variedade de nuances que emergem
quando falamos de um género musical — em suas dimensdes economica,
semiotica e técnica/formal (JANOTTI JUNIOR, 2020). Tal incursido, no
entanto, nos mostra que as contradi¢des e disputas no campo politico
tém acompanhado o estilo desde seus inicios.

Em seguida, identificamos evidéncias de referéncias ao conserva-
dorismo, a partir da analise da revista Bizz, midia brasileira dedicada a
cobertura e critica musical, com periodo principal de circulagao entre
os anos de 1985 e 2001. Como metodologia, levantamos a ocorréncia
das palavras conservador/a e conservadorismo em todas as edigdes do
periodo e propusemos uma leitura das construgdes narrativas e argu-
mentativas em torno delas.

O rock frente ao conservadorismo

O imaginario construido ao longo da histéria do rock frequentemente
o caracterizou como expressdo de rebeldia. A contestagdo esta presente
em posicionamentos politicos, roupas extravagantes, guitarras distorcidas
e, por que ndo, em ouvidos e mentes de uma critica predisposta a associar
o género (e estilo de vida) com uma atitude de oposigdo ao status quo.

Um exemplo da relevancia da rebeldia para esse universo é a defini¢ao
proposta por André Forastieri (2014), ap6s uma trajetoria de 25 de anos
como jornalista e critico de musica, incluindo passagem pela chefia da
revista Bizz: “Rock é tentagdo e contestagdo. E conflito — de geracdes,
classes, etnias, preferéncias sexuais, estilos de vida [...] E por principio
contra” (p. 83). Isso fica ainda mais evidente quando o jornalista aponta
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o enfraquecimento desse elo como uma das razdes para o seu declinio no
século XXI:

Mas sim, ndo ha mais rock no Brasil. Seu lado diversdo foi devidamente
retomado pelos ritmos nacionais, sertanejo, forrd, arrocha, tecnobrega
— brasileirissimos e globalissimos. E o que tinha de contestagéo, pelo
rap e pelo funk [...] Por que um jovem contestador escolheria hoje se
expressar com uma guitarra? Nao vai conquistar as garotas, ndo vai es-
candalizar, ndo vai ganhar dinheiro, ndo vai incomodar ninguém, nio
vai mudar o mundo. Se vocé esta procurando encrenca, melhor trocar
a camiseta preta de banda pela méscara negra de black bloc. Se esta pro-
curando fortuna, por um paleté e um MBA. O adolescente que abraga o
rock hoje é conservador por exceléncia. Idolatra defuntos e dinossauros.
(FORASTIERI, 2014 p. 88)

A reflexdo de Forastieri dialoga com a analise em que Ricardo Alexandre
(2013) aponta a perda da capacidade de discordar do senso comum como
o grande impasse do rock. De acordo com o jornalista (que também foi
diretor da Bizz), haveria uma crise de convic¢des que reduziria o inconfor-
mismo a “cinco ou seis acessdrios comprados nas lojas da moda” e levaria a
emergéncia de um indie-rock voltado para “microtemas provengais’, reve-
lando uma “incapacidade de se comunicar ou pior, [...] falta de convicgao
sobre o que comunicar” (ALEXANDRE, 2013, posicdo Kindle 2127-2145).

A desobediéncia como elemento chave para entender o rock se
faz presente também na reflexdo académica. Em seu estudo sobre os
primeiros 30 anos do género, Paul Friedlander (2002) sustenta que o amor
e a rebelido seriam temas que transcenderiam as fronteiras estilisticas e
temporais das diferentes correntes do pop/rock. Desse modo, a negagao
de valores pré-estabelecidos teria uma recorréncia notavel, embora se
manifeste de formas variadas, na medida em que tais axiologias também
se transformam ao longo do tempo:

O classico dos Rolling Stones Let’s Spend the Night Together foi polémi-
co em 1967, mas teria sido uma blasfémia em 1957 e, ainda, passaria
despercebido em 1977, Jeans, camisetas e casaco de couro preto — o
“uniforme de guerra” de qualquer roqueiro verdadeiro — eram simbo-
los rebeldes nos anos 50 e mero padrio da moda nos 80. E importante
saber ver e ouvir com os olhos da era sobre a qual vocé esta lendo.
(FRIEDLANDER, 2002, p. 20)
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As primeiras geragoes do rock, surgidas nos Estados Unidos durante
os anos 1950, deram voz a adolescentes, que, com o fim da II Guerra
Mundial e num contexto de crescimento econdmico, puderam se ocupar
de questdes como o amor, a danga e a festa. Uma profusao de alusées ao
sexo por meio de letras e movimentos corporais foram o suficiente para
chocar os adultos da época. Nesse periodo, as fronteiras entre expressodes
culturais de jovens brancos e negros foram intensamente tensionadas, o
que ajudou a desnudar a formagao racista da sociedade norte-americana
e levantou outras questdes relevantes do ponto de vista social (FRIE-
DLANDER, 2002). O pais vivenciava a substituicdo de uma cultura
tradicional e agraria por outra jovem e urbana, “que celebrava avangos
tecnologicos como a televisao e via o inicio do baby boom (alta taxa de
natalidade nos paises desenvolvidos)” (CARDOSO FILHO, 2010).

Desde entdo, deu-se o flerte com a contracultura (na figura dos beats),
até que, em meados dos anos 1960, essa relagéo se cristalizou de vez com
o movimento hippie e artistas manifestamente descrentes dos valores
das sociedades ocidentais capitalistas. Criticas a familia tradicional, a
cultura consumista, a interven¢ao estadunidense no Vietna e a moral
crista eram plasmadas em cang¢des e na formagao de comunidades que
buscavam estilo de vida alternativos e que frequentemente recorriam ao
uso de substancias psicoativas para vislumbrar tais possibilidades.

O movimento punk, na segunda metade da década de 1970, seria
outro momento importante em que o rock levantou bandeiras politicas
de forma contundente, tendo como alguns de seus alvos o neoliberalismo
de Margareth Thatcher e a falta de perspectiva de jovens desempregados
do Reino Unido. Nos anos 1980, a adesdo de grandes estrelas do género
a causas como a defesa dos direitos humanos, luta contra a fome e o
combate ao racismo contribuiram para solidificar um imaginario sobre o
carater progressista do género.

Tal percurso histdrico, no entanto, ndo se construiu de forma homo-
génea. Como o proprio Friedlander (2002) pontua, as contradi¢oes
internas do género sao notaveis. Ap6s uma primeira geragao de roqueiros
predominantemente negros (entre 1953 e 1955), surge uma segunda onda
notadamente branca e de maior impacto midiatico (a partir de 1957). Isso
nao se deu apenas pelo sucesso do estilo nesse outro segmento da popu-
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lagao, mas também como uma forma de a industria da musica tornar
o produto mais palatavel aos valores de uma sociedade racista. “Nas
duas grandes explosdes da musica jovem o rock'n'roll nos anos 1950 e
o rock na década de 1960 - ¢ a juventude da classe média branca que,
colocando-se oprimida em relagdo a sociedade estabelecida de seus pais,
assume a cultura negra como bandeira” (MUGGIATI, 1970, p. 33)

A apropriagdo do estilo fora dos circulos afro-americanos se esta-
beleceu de vez com a propagacao do rock fora do pais nos anos 1960,
especialmente na Inglaterra (o que nao significou, contudo, o apaga-
mento total e deliberado das origens negras do estilo por parte de todos
os artistas). Outra contradi¢do relevante se revela, quando a contracul-
tura (que carregava a contestagdo em seu proprio nome) perde forga, na
virada para os anos 1970:

Culturalmente, os valores transmitidos de integridade e idealismo hu-
manitdrio foram subsequentemente ultrapassados por outros objetivos,
o0 egoismo e a ganancia das décadas seguintes. Os anos 70 deram inicio
a Geragdo do Eu, e as letras das musicas logo desviaram-se da critica
social para temas menos politicos: sexo, drogas e rock and roll. (FRIE-
DLANDER, 2002, p. 290-291)

Apés quase 20 anos de seu surgimento, o rock se incorporava a
cultura oficial e expandia ndo apenas o seu publico, mas também suas
visdes de mundo e seus subgéneros. Algumas dessas vertentes (como é
o caso do hard rock) buscavam se afastar de causas politicas, enquanto
geravam um hall de celebridades milionarias. Neste estilo, alids, a
rebeldia (frequentemente manifestada com a destruicdo de quartos de
hotel e 0 abuso de drogas) costumava se combinar com letras e atitudes
sexistas respaldadas por um publico majoritariamente formado por
homens.

Avesso ao glamour dos rockstars, o punk representou uma onda
politizada, acessivel e de tendéncias anarquistas, mas a atmosfera
violenta em torno do subgénero atraiu a atengao de grupos de ultradi-
reita. A partir dessa sonoridade agressiva, skinheads neonazistas brita-
nicos criaram um estilo préprio, que recebeu denominagdes como hate
rock, white power rock e nazi rock (OLIVEIRA, 2016). Contando com
a simpatia de organizagdes politicas como o National Front (partido
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britanico de posicionamento extremista), 0 movimento cresceu nos
anos 1980, espalhou-se pelo mundo a partir dos anos 1990 e soube usar
a internet como veiculo eficaz de disseminacao. No Brasil, as bandas do
subgénero — também conhecido como hatecore — ganham impulso em
portais que reinem musica, revisionismo historico e esforgos para legi-
timar crimes de 6dio (OLIVEIRA, 2016).

As contradigoes ideoldgicas no rock no final do século, contudo,
nao precisavam chegar ao extremo da apologia nazista para ter rele-
vancia. Se, por um lado, os megaeventos beneficentes protagonizados
por estrelas do estilo multiplicavam-se as inscri¢oes em organizagoes
como a Anistia Internacional e Human Rights Watch; por outro, alimen-
tavam os lucros da industria fonografica e sua capacidade de controlar
os rumos da musica popular. No Brasil, isso se observa sobretudo em
meados dos anos 1980 quando a reorganizagdo da industria fonogra-
fica encontra a estabilidade financeira do Plano Cruzado (ALEM, 2018;
VICENTE, 2002). De fato, “desde sua origem, o rock transitou entre
os extremos de prosperar numa estrutura mercantilista convencional
enquanto cultivava a ambi¢ao de implodir o préprio sistema que possi-
bilitava essa difusao” (MERHEB, 2012, p.15).

Em ultima instancia, é notavel a dificuldade de se identificar um
conjunto de valores essenciais as performances contestadoras do rock, mais
facilmente observaveis como uma forma do que como uma substdncia.
Em analise sobre ataques de grupos conservadores contra o género nos
anos 1990, Lawrence Grossberg (2005) sustenta que os gestos de rebeldia
adolescente, somados ao didlogo interracial que o rock promoveu, fizeram
com que ele fosse “politizado pelas costas” e de modo superdimensionado.
Isto é: “ao reconhecer que o rock ndo era quieto esteticamente, cultural-
mente ou socialmente, aqueles que opuseram ao estilo talvez tivessem
medo de que essa tentativa de perturbar a economia cultural do gosto e
do prazer teria ramificagdes sociais mais amplas” (p. 203, tradugdo livre).
Desse modo, ao longo da histéria do rock, houve tanto os que se enga-
jaram de fato em ativismos quanto aqueles que se identificaram com as
causas que lhes foram atribuidas pelos seus detratores. Afinal, “pode ser
excitante ou mesmo divertido estar no lugar do encrenqueiro — mesmo
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que temporariamente” (GROSSBERG, 1993). Houve também quem
sentisse a necessidade de anunciar: it’s only rock’n roll.

A revista Bizz no embate politico

O Em 15 de janeiro de 1985, poucas horas apds Tancredo Neves e
José Sarney vencerem as elei¢des presidenciais indiretas para a presi-
déncia da Republica no Brasil, encerrando um periodo de mais de 20
anos de ditadura militar, o AC/DC encerrava o quinto dia do festival
Rock in Rio com a meta canc¢do de referéncia (e cadéncia) marcial For
those about to rock, we salute you — com direito a presen¢a de um canhao
disparando no palco (MCKINNON; BRIAN, AC/DC, 1985, 1h39min).
A ocasido nao passou batida: mais cedo, o ator Kadu Moliterno, mestre
de cerimonias do festival, abriu aquele dia dizendo “vamos acreditar que
vai mudar. Vamos acreditar que vai mudar pra valer. E vem ai agora
o primeiro show da democracia brasileira: Kid Abelha e os Abodboras
Selvagens!” (MOLITERNO in KID ABELHA E OS ABOBORAS SELVA-
GENS, 1985). Em seguida, o grupo, com a vocalista e compositora Paula
Toller a frente, entra no palco com uma imensa bandeira do Brasil para,
em seguida, cantar Porque ndo eu — outro titulo, alids, oportuno para a
ocasido em que o pais, afinal, confirmava sua volta a democracia.

Poucos meses depois, em agosto daquele ano, o langamento da Bizz
foi associado a essa ocasido de revigoramento da sociedade brasileira e
do proprio mercado musical, que tinha o rock, sobretudo nacional, como
epicentro e o Rock in Rio como vitrine. Af o rock brasileiro, derivado de
um percurso que remetia a Jovem Guarda e ao Tropicalismo, forjado nas
décadas anteriores, encontrava um rock internacional que se abria e se
mesclava com referéncias latinas e africanas. Assim, a questao é maior
que o evento em si: é “resultado de tensdes, contradi¢des e acumulos de
manifestagdes culturais, econdmicas e politicas ao longo dos tltimos 30
anos” (SOUZA, 1995, p. 77). Soma-se a isso o contexto mais amplo de
um circuito cultural que incluia o Circo Voador no Rio de Janeiro, além
de uma série de bares em diversas capitais nos quais apresentacdes ao
vivo aconteciam, com a circula¢do de uma mirfade de fanzines e publi-
cagdes alternativas dedicadas ao género.
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Nesse contexto, emergiram programas radiofénicos e emissoras focadas
no rock, (como a radio Fluminense no Rio, a 89 FM em Sao Paulo e, nos
anos 1990, a Geraes FM em Belo Horizonte), além de filmes musicais que
evidenciaram essa cena, sobretudo no Rio, como Bete Balango e Areias
Escaldantes. Souza (1995) observa que a Bizz foi um agente importante
no desdobramento desse processo de especializagdo discursiva, por
trazer novos marcos de discussdo para a critica musical brasileira para
além (mas ainda sob a influéncia) do debate sobre importagdo cultural
e engajamento (politico e antropofagico) do rock entdo em voga. Nas
décadas de 1960 e 1970, os cadernos de cultura tinham uma tendéncia
a abracar a produgdo artistica nacional, ou aquelas que se identificavam
com as causas populares, e tratavam com reserva os produtos e a légica
da industria cultural, frequentemente identificada com objetivos imperia-
listas ou de dominagdo cultural. Mas nas décadas de 1980 e 1990 isso se
inverte, e aquela concep¢do seria aos poucos desmantelada por outra que
legitimava a cultura internacional de massas; afinal, os préprios jorna-
listas que entravam nas redagdes por essa ocasido ja tinham vivenciado (e
ndo como jornalistas) a experiéncia de frui¢do dessa cultura. Da mesma
forma, percebe-se movimento similar no circuito cultural dos anos 1990,
mas com a profusdo de selos e festivais que sinalizavam novos nomes
ainda na cena do rock. A revista Bizz testemunha a oscilagdo desse arco,
com a gradativa énfase ao entdo novo cenario do internacional popular
(SOUZA, 1995; FRIAS FILHO, 2000; BARROS E SILVA, 2000).

A reverberagao desse aspecto no rock brasileiro, sobretudo nas discus-
sOes entre o carater antropofagico vs. mimético de alguns artistas e grupos,
é reiterada por alguns dos jornalistas da revista, como Bia Abramo e Alex
Antunes (ALEM, 2018, p. 77-78). Numa primeira fase da publicagio,
entre os anos de 1985 e 1989, sobretudo com José Augusto Lemos a frente
(ele fica na publica¢ao até outubro de 1993), o debate incluia ainda o main-
stream vs. underground (cena na qual alguns dos jornalistas da publica¢ao
atuavam como musicos) e, nele, a discussdo em torno das influéncias das
bandas de rock brasileiras pelo mainstream inglés. Porém, na transi¢do de
1989 para 1990, com André Forastieri a frente (que ficou até setembro de
1993), houve uma implosao desta exclusividade rock e a revista defendeu
uma outra MPB como Musica Pop Brasileira, mas também abordou
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assuntos como drogas e comportamento. Esse aspecto foi acentuado a
partir de outubro de 1995 com a transformacdo da Bizz em ShowBizz,
mas incluiu, pelo menos até 1997, ensaios sexistas sobre o corpo feminino
e textos com passagens homofobicas — quando a revista parece rever
procedimentos (ALEM, 2018). O tltimo nimero foi publicado em julho
de 2001. Meses antes, na edi¢ao em torno do Rock in Rio daquele ano, a
revista tinha alcangado bons resultados em termos de vendagem: 50 mil
copias, bem acima da média dos 15 mil exemplares mensais. Era metade,
porém, do que havia sido seu melhor desempenho: 100 mil cdpias em
1991 — coincidéncia ou nio, no mesmo ano em que acontecera outra
edicdo do Rock in Rio.

Além (2018) resume e mapeia o histérico editorial da revista entre
agosto de 1985 e julho de 2001, o que inclui idas e vindas pela editora
Abril, Azul (desdobramento da editora para o segmento jovem) e
Simbolo (Quadro 1). A Bizz, no entanto, voltou a circular com o nome
original pela Abril apenas em 2005, encerrando as edicdes mensais em
2007. Depois foram veiculadas s6 edi¢des especiais. A ultima, em 2011,
foi sobre... 0 Rock In Rio (ALEM, 2018, p. 12).

Editora Edigdo de Periodo de Capas
circulag@o circulago
Inicio Final Inicio Final Inicio Final
Azul N°. O Ne. 15 agosto/ setembro/ | Mick Robert
1985 1986 Jagger Smith
Abril Ne. 14 [ N°. 122 outubro/ | setembro/ | Morrissey | Fernanda
1986 1995 Abreu
Azul Ne. 123 [ N°. 153 outubro/ | abril/ 1998 | Carlinhos [ Rolling
(ShowBizz) 1995 Brown Stones
Abril N°. 154 [ N°. 169 maio/ abril/ 2000 | Prodigy 15 anos
(ShowBizz) 1998 de revista
Simbolo N°. 170 | N°. 192 maio/ julho/ 2001 | Madonna | Bono Vox
2000

Quadro 1 — Arco editorial da Bizz (1985-2001)
Fonte: elaborado pelos autores a partir de Além (2018, p. 12)

Em que pese a importancia da compreensao completa da linha histérica
da publicagdo, a organizagio deste trabalho nio a seguiu necessariamente.
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De posse dos sete CDs que integram a cole¢do integral da revista e volumes
especiais de seu maior periodo de circulagao entre 1985 e 2001 (BIZZ,
2005), buscamos na ferramenta de pesquisa da interface pela palavra-chave
conservador (detectando também conservador/a e conservador/ismo).
Como resultado, encontramos 184 ocorréncias, distribuidas em 164 textos
(alguns traziam a palavra mais de uma vez).

Destes 164 textos, destacamos 122 que sdo de formato diverso, como
pequenas notas, minibiografias e colunas/se¢des variadas, nomeadas como
Prémio Bizz, Show Bizz, Minha cole¢do, Meu instrumento ou Cabra Cega.
Com uma formatac¢do mais facilmente demarcavel, encontramos 11 textos
sobre shows/ao vivo; 18 textos de critica sobre discos, sendo trés referentes
a coluna Discoteca Bdsica, e 33 entrevistas.

Neoliberalismo, rock e jornalismo musical

Embora este trabalho nio se proponha a fazer uma discussao exaus-
tiva em torno do pensamento conservador, é importante delimitar os
parametros que guiardo a interpretagdo dos textos onde foram detec-
tadas referéncias explicitas ao conservadorismo.

De acordo com o mapeamento das ideologias politicas proposto por
Andrew Heywood (2010), o termo conservador, historicamente relacio-
nado a atitudes moderadas ou prudentes, comecou a ser usado especifi-
camente em referéncia a posicoes politicas, nos Estados Unidos e Reino
Unido, a partir do século XIX:

Como ideologia politica, o conservadorismo é definido pelo desejo de
conservar, que reflete em uma resisténcia & mudanga ou, a0 menos, uma
desconfianga com relagdo a ela. Porém, embora o desejo de resistir a
mudanga possa ser um tema recorrente no conservadorismo, o que o
distingue de credos politicos rivais ¢ o modo como os conservadores de-
fendem seus pontos dc vista: eles se apoiam na tradi¢do, creem na im-
perfeicao humana e tentam preservar a estrutura organica da sociedade.
(HEYWOOD, 2010, p. 75)

E possivel destacar, dentre as diferentes formas que essa matriz
ideologica tomou, o conservadorismo tradicional — centrado na defesa
de institui¢oes e valores que protegeriam o fragil tecido social — e a
chamada nova direita — que, ganhou for¢a a partir dos anos 1970, apds
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o periodo de expansao econdmica do pds-guerra. Esta corrente levanta
a bandeira do livre mercado, com a defesa de um Estado Minimo desli-
gado da atividade econdmica, porém autoritario do ponto vista social e
moral (HEYWOOD, 2010). O pensamento neoliberal se encaixaria na
chave da nova direita:

Ele é contrarrevolucionario: seu objetivo é impedir, e se possivel reverter,
a tendéncia ao “grande” governo e a intervencao estatal que caracterizou
a maior parte do século XX. No inicio, o neoliberalismo teve maior im-
pacto nos dois paises em que os principios econdémicos do livre mercado
estiveram mais firmemente estabelecidos no século XIX, o Reino Unido
e os Estados Unidos. Porém, tanto no caso do “thatcherismo” britanico
quanto no do “reaganismo”americano, o neoliberalismo fez parte de um
projeto ideoldgico mais amplo da nova direita que visava unir a econo-
mia do laissez-faire a uma filosofia social essencialmente conservadora.
(HEYWOOD, 2010, p. 63, destaques no original)

Percebemos, dessa forma, que a histdria da Bizz quase coincide com
a ascensao dos governos neoliberais e conservadores de Ronald Reagan
(1981-1988) e George W. Bush (1989-1993), nos EUA, e Margareth
Thatcher (1975-1990) e John Major (1990-1997), no Reino Unido. O
democrata estadunidense Bill Clinton assume o posto de 1994 a 2001
e Tony Blair vence as elei¢des britanicas em 1997, tornando-se o mais
longevo primeiro-ministro trabalhista, no cargo até 2005. Estes dois
ultimos marcariam um refluxo no conservadorismo, enquadrando-se
na corrente conhecida como Terceira Via. Esta tensionaria parcialmente
a hegemonia da nova direita, por mostrar-se progressista no campo
social e moral, apesar de comungar de um idedrio econémico liberal'.

No caso brasileiro, como visto, a revista surge com o inicio do
periodo da redemocratizagdo em 1985, passa pelos governos José Sarney,
Fernando Collor, Itamar Franco e finaliza com Fernando Henrique

1. Desde o seu surgimento, a Terceira Via foi questionada por sua aceitacido de preceitos
econdmicos como austeridade fiscal, redugdo de impostos e privatizagdo de empresas
estatais. Nesse sentido, ndo passaria de uma face mais amigavel da hegemonia neoliberal.
Mais recentemente, a fildsofa politica Nancy Fraser (2018) cunha o termo “neoliberalismo
progressista” para se referir & combinagio dessa matriz econdémica (que esvaziou o padrao
de vida das classes médias e baixas) com discurso e agdes localizadas favoraveis a diversidade
e ao multiculturalismo.
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Cardoso (1995-2002). Todos eles conservadores em alguma medida,
com exce¢ao de FHC, visto por apoiadores como um progressista da
Terceira Via, mas qualificado por atores politicos mais a esquerda e
economistas heterodoxos como neoliberal (ARAUJO; GENTIL, 2021).

E nesse contexto que se situam as edicdes da revista Bizz que
compdem o nosso objeto. De saida, chama a aten¢ao o periodo com alto
nimero de ocorréncias de textos que mencionam o conservadorismo
entre 1987 e 1990, tendo como pico o proprio ano de 1987 (25 ocorrén-
cias). Uma diminui¢ao notavel se observa em 1991, coincidindo com o
fim do governo Reagan e a renuncia de Thatcher. A partir de entdo, as
mengdes anuais se mantiveram sempre abaixo de 10, atingindo o menor
numero em 1996, quando tinhamos Clinton na Casa Branca e FHC no
Planalto; um ano depois, Blair se mudaria para a casa 10 da Downing
Street em Londres (Grafico 1).
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Grafico 1 — Historico de ocorréncias (1985-2001)
Fonte: elaboragdo dos autores

Embora nossa analise ndo se proponha a encontrar uma causalidade
direta entre os governos vigentes e a variagao no nimero de ocorréncias, ¢
interessante observar como o abrandamento do ciclo conservador coin-
cide com a diminuicdo de meng¢des explicitas a esse posicionamento
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politico-ideoldgico. Nesse sentido, além da ascensdo da Terceira Via (a
partir de 1994), é possivel levar em conta o estilo mais moderado dos
também conservadores Bush e John Major (respectivamente sucessores
de Reagan e Thatcher), e do presidente Itamar Franco, que assume Brasil
apos o impeachment de Collor.

As criticas diretas e explicitas a Reagan e Thatcher de fato apareceram
com frequéncia na revista, mas nao ¢ possivel detectar um apoio explicito
aos seus sucessores a partir do recorte feito. Dessa forma, em vez de focar
nosso estudo nessa correlagdo (que exerce sobretudo um papel contex-
tual®), optamos por deixar que os padrdes narrativos e argumentativos
que emergissem da leitura dos textos coletados guiassem nossa analise.

Com isso, foi possivel destacar duas formas tipicas pelas quais Bizz
convocou a ideia de conservadorismo: 1) o comentario (via de regra
negativo) por parte de artistas ou dos proprios jornalistas acerca de um
contexto de conservadorismo politico e social (com frequente mencéo
ou alusio a figuras do Estado); e 2) a percepgao de que o rock se tornava
conservador frente a outros géneros, especialmente aqueles que domi-
navam as pistas de danca.

“The man’s too strong”: artistas diante do conservadorismo

O destaque aos governos Thatcher-Reagan, como acabamos de
mencionar, da-se numa chave narrativa em que o conservador é tido
como algo ultrapassado e reacionario. Isso se vé explicitamente no anta-
gonismo a gestos interpretados como censura e liberdade de expressao.

Assim, ha todo um conjunto de textos em torno da onda conserva-
dora representada por essas figuras que se enuncia, de saida, por dois
lugares de fala: jornalistas da revista que empregam o termo em textu-
alidades de relato (notas) ou comentario (artigos e criticas de discos,

2. Ainda que esta pesquisa tenha surgido de uma inquietagao com o engajamento de figuras
do rock na novissima onda conservadora representada pela ascensdo de lideres como
Donald Trump (EUA), Boris Johnson (Reino Unido) e Jair Bolsonaro (Brasil), sempre que
nos referirmos a conservadorismo, teremos em vista o periodo compreendido entre 1985 e
2001 e os valores e posicionamentos politicos colocados em discussdo aquela época. Além
da interpretagdo de Nancy Fraser (2018), as analises de Wendy Brown (2019) e Chamayou
(2020) trazem contribui¢des valiosas para a compreenséo do retorno (ou recrudescimento)
do neoliberalismo no século XXI
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shows ao vivo e, em menor grau, de filmes e outros produtos culturais) e
artistas e outros que nao fazem parte do corpo editorial da revista, mas
participam na condi¢do de entrevistados ou colaboradores eventuais.
Claro que esta segunda opgdo pode ser muitas vezes condicionada pela
primeira, seja instigada por uma pergunta direta ou produzida durante o
processo editorial (com o destaque do termo para titulacao, legenda etc).
Nesse sentido, sio raras as dissonincias entre revista e entrevistado/a
em torno da acepgao critica na maneira em que o termo conservador
se apresenta no contexto sdcio-politico. O conservador emerge nao s
entre o publico jovem no dizer do jazzista Pat Metheny (METHENY in
RONDEAU, 1985), mas também na provocagdo editorial do jornalista
Marco Anténio de Menezes para Mark Knopfler, o guitarrista e cantor
lider da banda Dire Straits.

BIZZ - Reagan fez um governo conservador e foi reeleito com
maioria esmagadora. Os jovens votaram nele. Ao mesmo tem-
po, a gente vé aqui uma explosio do rock sem precedentes.
Serd que os roqueiros do passado votariam em Reagan?

Mark - Bom, pra comeg¢ar nem todos eles votaram em Reagan. As
linhas de identificagdo é que se tornaram confusas. As mesmas coisas
tém significados diferentes quando vistas de perspectivas diferentes...
(KNOPFLER in MENEZES, 1985, p. 27)

Numa linha préxima a de Knopfler/Metheny, Jello Biafra, ex-vocalista
da banda punk Dead Kennedys — um campeao das ocorréncias no levan-
tamento — afirma que:

... algumas pessoas que tinham a cabe¢a muito aberta, e eram ativis-
tas nos anos 60, agora se tornaram ultraconservadoras e ficam pro-
curando gurus que lhes ensinem o que fazer. E toda religido, quando
vocé tenta for¢a-la para outra pessoa, é uma forma de fascismo e tam-
bém uma forma de capitalismo (BIAFRA in MENEZES, 1986, p. 45)

Alguns textos, sobretudo entrevistas, permitem um espago maior
para o debate em torno da emergéncia de um novo conservadorismo.
E o caso de Midnight Oil, que, na voz do vocalista Peter Garrett lamenta
os “tempos conservadores” que trataram a banda com suspeita e incer-
teza, sobretudo pela postura artistica do grupo ao defender os abori-
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genes, povos originarios australianos (GARRETT in RONDEAU, 1988);
ou Annie Lennox (ex-Eurythmics) em questdes de género: “eu percebi
0 quanto eu era limitada como mulher e como ser humano contem-
poraneo. Ainda existem civilizagdes ligadas ao sistema familiar e a
estruturas de pensamento que tendem ao conservadorismo social. Era
previsivel uma revanche antiprogressista depois do movimento liberal
dos anos 60” (LENNOX in MANUCCI, 1988, p. 57); ou R.E.M.: “Agora,
como 14 atrds, ha uma América subterranea, sob uma maioria ultraca-
reta, conservadora, que subsidia as contra-revolu¢des do mundo (algo
que o R.E.M. canta em Welcome to the Occupation), que se embriaga de
dinheiro facil, poder e consumo e desenvolve paranoia intensiva com
relagdo a sexo, drogas e rock'n'roll” (BAHIANA, 1988, p. 51).

Interessante notar que nos EUA o conservadorismo estd mais asso-
ciado a reacdo da sociedade, como em duas ocasides (1987 e 1990) em
que se comentou a nota de classificagao indicativa do Parents Music
Resource Center (PMRC) e sua fiscalizagdo como exemplos disso. Nas
ocorréncias inglesas, por outro lado, ele é mais associado a uma insti-
tuicao (partido, radio, imprensa....). Todavia, em nota publicada em
1999, um alvo institucional estadunidense detectado foi o Grammy:
“Sempre conservador, privilegiando o critério mais importante para a
industria - money -, o primo-irmdo do Oscar costuma dar historicas
bolas fora. Confira..” (ShowBIZZ, 1999, p. 12). E, no caso inglés, o
“carnaval moralista” de setores da sociedade em geral diante da turné do
Beastie Boys (ESCOBAR, 1987, p. 39)

Na Inglaterra, em 1988, sob sentido critico predominante, o termo
aparece tanto associado ao Partido Conservador (PC) inglés quanto ao
carater conservador da industria fonografica, sobretudo as radios. Nesta
chave explicitamente politica, Andy Taylor (Duran Duran) comenta sua
quase votagdo no PC inglés pelo “argumento estupido” do imposto de
renda (TAYLOR in RIMMER, 1986, p. 33), partido pelo qual Ian Curtis
(Joy Division) teria tentado convencer sua mulher a votar (SO, 1998, p.
47). Fernanda Abreu, que voltava de 14, confirma o paradoxo britanico:
“Londres, as vezes, é meio hipdcrita porque os jovens sdo rebeldes, é o
lugar onde as coisas acontecem e a0 mesmo tempo eles sdo superconser-
vadores, tem a rainha..” (ABREU in MARTINS e GRECHI, 1995, p.55).
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A coletanea Alvin Lives (in Leeds) contra o Poll Tax* traz outro exemplo
de paradoxo: recado social e mobiliza¢ao das bandas punks com covers
dangantes contra o governo Thatcher (NAPORANO, 1990, p. 94). E
ainda inclui-se ai o contraponto do movimento 2Tone ante os skinheads
e o conservadorismo inglés (PUCCI, 1990, p. 65). Antes do Poll Tax,
outra mobilizagdo dos roqueiros ingleses foi em torno da participagao
deles no Red Wedg'. Ben, do Everything but the girl, se aprofunda mais
na critica, abordando também a atuacéo politica de entidades represen-
tativas de classe. “Até o sindicato dos musicos é conservador, nao luta o
suficiente pelos seus membros e néo é politizado o bastante. O que tem
que ser feito é fazer com que os jovens entendam que a musica pop pode
ser politica, que os musicos tém cérebro e opinides e nao sé se vestem
bem”. (JOORY, 1987, p. 44-46).

Nos anos 1990, o partido Conservador inglés expressava os mesmos
sentimentos com que 30 anos antes poderiam “bufar indignados” para
bandas como os Rolling Stones ou The Pretty Things (FERRI, 1993, p.
61). Mas desta vez miravam a icone dancer mor: Madonna. Ela “causou”,
obviamente, quando de sua turné The Girlie Show por solo inglés em
1993: “Ela é uma pervertida confusa. Seu livro Sex é um péssimo espe-
tdculo, que coloca mulheres decentes em risco”, disse Robert Spink,
membro do Partido Conservador inglés (SPINK apud LEMOS, 1993,
p. 40). Em novembro de 1994, a revista publica uma entrevista em
que a artista, claramente provocada pelo entrevistador, polemiza ao
expressar sua admiragdo pela arquitetura fascista ao mesmo tempo em
que defende direitos iguais para as mulheres. (DIEDERICHSEN e RUIZ,

3. “Poll Tax (oficialmente Community Charge: 'imposto comunitirio) foi o imposto
proporcional instituido pelo governo Thatcher em 1989 na Escdcia, e em 1990 no restante
do Reino Unido, o qual custearia os governos locais ("councils", semelhantes a prefeituras)
por meio de uma taxa unica a ser cobrada por habitante, independentemente da sua renda
ou capacidade econdmica.” <https://pt.wikipedia.org/wiki/Poll_tax>

4. Red Wedge foi um coletivo de musicos formado no Reino Unido em 1985, que tentou
envolver os jovens com a politica em geral, e as politicas do Partido Trabalhista em
particular, durante o periodo que antecedeu as eleigoes gerais de 1987, na esperanca de
derrubar o Governo conservador de Margaret Thatcher. <https://en.wikipedia.org/wiki/
Red_Wedge> Tradugao livre.
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1994, p. 54-63). Nesta mesma edicao, alids, a revista debate a aplicacao
da Criminal Justice & Public Order Bill (CJB) na Inglaterra:

O Partido Conservador inglés (de direita, claro) esta tentando acabar
com a tradi¢do inglesa das subculturas alternativas, dos estilos de vida
muito loucos, das tao decantadas "tribos" da ilha, do individualismo
que difere da norma tediosa. A idéia é um pacotago de leis chamado
Criminal Justice & Public Order Bill que foi aprovado pelo Parlamen-
to no fim de outubro. A pretexto de combater os crescentes indices
de criminalidade na Gra-Bretanha, as novas medidas irdo reprimir a
vida alternativa e minar liberdades democraticas antiqiiissimas. Um
dos principais alvos da CJB ou "the Bill” (como é chamado o pacote)
sao as raves, diversao de sete entre dez pessoas com menos de 30 anos
na Inglaterra. (ROCHA, 1994, p. 34-35)

A questao segue em debate na publicagdo no ano seguinte, quando
um colaborador analisa a reverberagao da CJB inglesa nos squats holan-
deses (TUINSTRA, 1995, p. 22-23). E, nos EUA nédo uma lei, mas uma
proposta, mereceu destaque da publicagdo

Matreiramente embutida num pacote que muda as leis de telecomu-
nicagdes nos EUA, o senador reaga James Exon conseguiu aprovar
uma proposta que passa a considerar criminosa a transmissao de sexo
pela Internet. [...] Quem desrespeitar a "recomendacdo” estara sujeito
a dois anos de prisdo e passivel de uma multa de cem mil dolares.
(HALFOUN, 1995, p. 24)

Fora do cendrio angléfono temos uma entrevista com Manu Chao:

Um grande problema dos dias de hoje ¢ que esta havendo uma radi-
calizagdo das pessoas, e ndo s6 dos partidos politicos. Na Franca, hd a
Frente Nacional, que é de extrema direita e teve muitos votos, mas que
esta decaindo por ndo apresentar uma proposta realmente convincente.
Mas eu me preocupo bem menos com isso do que com outro meio que
estd transmitindo ideais direitistas: o futebol. Os maiores ativistas da
direita na Europa estao nos estadios. Hd muitos movimentos conserva-
dores que vivem, nascem e se criam nos campos. Ndo é gente que vota
em partidos, mas no seu time, no seu bairro. Nao ha organizagio de
extrema direita na Espanha que consiga votos, provavelmente porque a
lembranga dos tempos de Franquismo ainda esteja muito viva. Entao,
sobra o futebol. Tem muito fascista no Barcelona, no Real Madrid e em
outros times. (CHAO in MAXX, 2000, p. 32)
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No Brasil, a critica de Dinho Ouro Preto a censura sofrida pela
cancdo Veraneio Vascaina demonstra que o pais ainda sofria ecos do
final da ditadura militar (ABRAMO, 1986, p. 54-55). A critica ao regime
é retomada numa edi¢do de 1989, em que, além do belo depoimento
de Jorge Mautner (NEUFVILLE, 1989, p. 43-50), uma biografia relata
a trajetoria comum das bandas Capital Inicial, Legido Urbana e outras
bandas do DF, ressaltando a heranga do punk e a contraposi¢do ao
regime: “eles compartilham um segredo de quatro letras chamado punk,
que tinha acabado de dinamitar o conservadorismo do rock mundial
com a anarquia do Sex Pistols e uma trupe de bandas iradas e debo-
chadas” (MARCELOQ, 2000, p. 35). O confronto entre punk e conserva-
dorismo, alids, ¢ mencionado em relato que relembra o lan¢amento da
cangdo Anarchy in the U.K pelos Sex Pistols como um

“verdadeiro atentado ao conservadorismo do Reino Unido: em trés mi-
nutos, o vocalista Johnny Rotten berrava mensagens de terror politico,
social e religioso, xingava a principal publicacao sobre musica da ilha
(o New Musical Express, cujas iniciais formam a palavra inimigo em
inglés) e convocava a plenos pulmdes a destruigdo da ordem vigente”
(SMITH, 2001, p. 66).

Em pleno regime militar, o primeiro show da Legido Urbana foi na
Festa do Milho de Patos de Minas em setembro de 1982 ao lado da Plebe
Rude e terminou com a policia levando todos para a delegacia para
prestar esclarecimentos sobre as letras.

Uma década depois, o rock encararia seu proprio conservadorismo:
em ranking sobre os melhores discos do estilo, Da lama ao caos fica em
13¢ lugar, e Chico Science comenta como o album foi “uma experiéncia
nova que acabou com o conservadorismo da MPB e conectou a musicali-
dade brasileira com o mundo. Esse disco faz parte desse caminho, desses
outros discos que estdo na lista. Sdo coisas que eu absorvi ao longo da
minha vida” (SHOWBIZZ, 1997, p. 38-47). A fala de Fred 04 em repor-
tagem sobre a origem comum das bandas Na¢ao Zumbi e Mundo Livre
S/A parece complementar a argumentagdo:

Ha dez anos, duas bandas viam seus destinos se cruzarem. De um lado,
o Lamento Negro, futura Nagao Zumbi, com referéncias de maracatu e
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hip-hop. Do outro, o Mundo Livre S/A, com quase dez anos de estrada
entre o samba de Jorge Ben e o punk. "Sao duas vertentes bem defini-
das, com temética e sotaque semelhantes", diz Fred 04, lider do Mundo
Livre. "Termos formado uma cena no Recife num momento em que a
cidade se desvencilhava da tradigdo conservadora e regional... A gente
tem sempre uma atitude comum." (Fred 04 in MATIAS, 2000, p. 55)

Alids, este conservador como algo que transparece como espécie de
desafio estético a ser transposto, ja comega a aparecer na revista em 1987,
o maior ano de ocorréncias do termo. Como nesta entrevista em que Sting
discute a relagdo da politica com a estética na composi¢ao do poprock:

Onde sera que a gente acaba tocando jazz, onde serd que a gente ain-
da estd tocando musica pop? Estou interessado nas fronteiras dos dois
territorios. Realmente, ndo estou interessado no centro. O centro ¢é re-
aciondrio e é conservador e nunca vai mudar. Estou interessado nas
fronteiras das duas dreas, porque quando elas se encontram voam fagu-
lhas, e é ai que esta a criatividade. (STING in MENEZES, 1987, p. 26)

Peter Murphy, do Bauhaus, também toca nessa relagao

Esta dificil obter uma diversifica¢do maior, mais criativa. O comercia-
lismo ainda predomina em coisas como o pop sintetizado. A tendéncia
geral é essa, meio direitista, como eu costumo chamar. Para indepen-
dentes como 0 4AD (N. do T. - Selo do Bauhaus), é dificil nadar contra
essa corrente. Um clima bem conservador, comercial, pop. Parece que
estamos andando para tras. [...] O cara entra no estidio com uma me-
lodia e um trecho das letras e o produtor faz o resto do trabalho. Pode
até virar um hit. Mas ndo existem mais estrelas nem cantores magicos.
Exceto eu, probably...(Risos) (MURPHY in NEUFVILLE, 1987, p. 70-76)

Mas também ha a noc¢do do conservador associado a ideia de
prudéncia como na primeira turné pela Oceania do B52’s, modesta-
mente concebida apds a morte do ex-integrante, o compositor e guitar-
rista Ricky Wilson e a pouca receptividade inicial do album Cosmic
thing (RONDEAU, 1990, p. 24-27). Ou mesmo tal acepgao esticada para
0 campo mais estético em que a “cautela e o conservadorismo inato” do
processo de composi¢do de Bruce Springsteen em uma musica especi-
fica é sacudida por seu empresario, Jon Landau, invertendo as expecta-
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tivas nos quais o produtor tende a ser mais racional e o artista, instintivo
(MARSH, 1987, p. 51-58).

“Give a little respect”: o fim do homem roqueiro

Em 1989, Neil Tennant, do Pet Shop Boys, qualifica o rock como
conservador, pois o pop é quem contribuiu mais nos ultimos 15 anos
para a renovagdo musical (LEMOS, 1989, p. 34-36). A entrevista do
Depeche Mode, por ser um outro ator dessa corrente, reitera a percep¢io,
mas ja puxando novamente para uma critica ao conservadorismo da
sociedade (LEMOS, 1989, p. 16-20). Em artigo, Forastieri e Lemos, de
alguma forma, apontam para o carater ciclico da vida politica e social.
Por essa perspectiva, eles fazem articulagdes entre a onda conservadora
com Nixon na presidéncia dos EUA (1969-1974) e a forma como a novi-
dade e a psicodelia do movimento hippie foram apropriadas pela indas-
tria cultural naquele mesmo periodo (FORASTIERI; LEMOS, 1990, p.
34-35). Em trecho de outro texto, referente ao show de Erasure, no qual
a dupla de Andy Bell e Vince Clarke foi discriminada pela plateia, Foras-
tieri parece completar o raciocinio apresentado anteriormente:

Depois veio a Aids e uma reversao a hipocrisia habitual. Cantores-sim-
bolos da estereotipia: 0 machéo Bruce e a gostosona Madonna (Michael
Jackson ndo vale: sua sexualidade nao ¢ ambigua, é inexistente). Com
a peste rondando e uma reaganiana reviravolta conservadora em agéo,
a estética gay explicita abandonou o mainstream quase por completo.
Restou o tecnocabaré de grupos como os Pet Shop Boys, o Depeche e o
proprio Erasure; o género "intelectual sofredor” de Morrissey e cia.; e 0
underground pansexual da dance music. Por acaso, gente que faz muito
sucesso nestes tristes tropicos, onde machéezinhos desinformados
reagiram a festa kitsch promovida pelo Erasure aos gritos de "bicha".
E vocé que pagou para entrar é o qué, minha nega? (GIL; FORAS-
TIERI, 1990, p. 56).

Assim, ante a for¢a da musica dangante, o grupo Tek Noir novamente
atribui uma chave conservadora a industria, mais especificamente aos
produtores de rock, sem interesse por coisas novas (GIL, 1990, p. 18).
Aqui outro destaque vai para nota de 1998 que destaca como a artista
Dana International polemizou com o conservadorismo em Israel (e nova-
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mente aqui o elemento disco, o queer...). Segundo a imprensa israelense,
ela teria inclusive recusado uma oferta para substituir Geri Halliwell nas
Spice Girls (ShowBIZZ,1998, p. 12). A dance music também reposicionou
0 U2 no modo de trabalho interno e na imagem externa, como fala o
guitarrista The Edge em entrevista a International Features Agency repro-
duzida pela revista:

Por um tempo fomos o maior grupo cult do mundo. Néo foi facil ser
considerado establishment de uma hora para a outra. Mas nédo senti-
mos culpa por fazer sucesso. Jamais apostamos no que fosse seguro e
acessivel. Ndao somos nem um pouco conservadores. O interesse por
dance music, por exemplo, tem a ver com coisas que nos inspiraram
antes, em outras ocasioes. [...]. Nao que Larry ndo goste, mas costuma
parar e perguntar: "Cadé a melodia?" Ele nio aprecia ser substituido
por computadores. Mas acho que a dance music esta passando por uma
pequena crise por nio aparecer nada fora do comum, como Prodigy,
Chemical Brothers e Underworld. Ela esta se partindo de novo. Talvez
seja essa a natureza da dance music. (THE EDGE in VAN DE KEMP,
1998, p. 24)

Observagdo semelhante recai sobre a banda de rock Scorpions em
album analisado pela revista, que o associa as pistas de danga:

O problema ¢ que Eye To Eye esta cheio de batidinhas eletronicas ras-
teiras, do tipo que toca nas mais conservadoras pistas de danc¢a. Ai ndo
h4 fa que agiiente. E verdade que a voz fanha e o sotaque de Klaus estdo
em forma e as guitarras eventualmente tém bons momentos [...] De
qualquer maneira, os Scorpions tém um nome a zelar, ndo sdo Roxette
e deveriam se dar mais ao respeito. (ARAUJO, 1999, p. 62)

Terence Trent D’arby, ante a dominac¢ao da dance music nas paradas,
responde:

Boa musica é boa musica. Se alguém faz um grande disco, ndo impor-
ta se é dance music ou country... Essas coisas ndo sdo importantes.
Estamos vivendo uma das épocas mais conservadoras desde aquela
anterior ao punk. Ha bons discos, mas a maioria nao ¢ grande coisa
[...] amidia que decide dar atengdo a ela, tipo "ndo esta acontecendo
nada, ndo hd nada novo no rock, entdo vamos voltar nossa atengio
para a dance music”. Tem sido assim desde o inicio do rock'n'roll. As
inovagdes nunca deixaram de acontecer na dance music. [...] A gran-
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de maioria da dance music sempre teve a ver com a cultura negra, mas
ela s6 recebe aten¢do quando ndo ha nada mais acontecendo. Quando
voceé falou em dance music, eu pensei mais em acid house. E claro que
o hip hop foi a for¢a musical dominante da década de 80 - alimentou
todo o resto, sem davida. Também ha coisas interessantes na acid, mas
ndo tem muito a ver comigo. (D'ARBY in LEMOS, 1990, p.14-17).

Camilo Rocha relembra como a musica eletronica é politica sim, de
maneira direta e indireta: “O underground da musica eletronica esta
ligado a varios movimentos alternativos, que vao de ecologia a direitos
civis. A Inglaterra é onde isso fica mais evidente. Afinal, 1a o préprio ato
de organizar uma rave sem licenca prévia virou crime previsto em lei”.
(ROCHA, 2000, p. 29). Ao ser entrevistado na coluna Minha colegdio,
Camilo Rocha ¢ lembrado no texto como “um guerreiro da dance music
contra o império do rock™

Era uma coisa de marcar territério. O que me incomodava e ainda me
incomoda ¢ o purismo e o conservadorismo. Nunca tive problemas
com o rock. Ainda gosto de Sex Pistols, Clash, Buzzcocks, T. Rex, Vel-
vet Underground, o pessoal dos 80. Ndo vou muito atras das coisas no-
vas, até porque nio tenho tempo para ouvir tudo, mas ndo me fecho. Se
alguém vier me mostrar, ougo com atengdo. Assim de cabeca, de nomes
atuais, posso citar Radiohead, Primal Scream, Beck - aquelas que nao se
fecham no rock e na ortodoxia." (ROCHA in BIANCHINTI, 2001, p. 73)

Consideragdes finais

A Chegamos ao final deste trajeto deixando, obviamente, alguns
balancos da coleta realizada de fora do recorte privilegiado pela analise.
Nas criticas de discos e shows, por exemplo, o conservadorismo também
estava frequentemente associado pela revista a uma chave negativa que
podemos traduzir em alguns casos como zona de conforto; nostalgia;
pouca ousadia. Ja em um olhar externo para os discos, o conservadorismo
aparecia mais em criticas a capas e encartes diversos. No campo midiatico,
relatos sobre censura de clipes, mudangas editoriais radicais em publica-
¢Oes sobre musica — de conservador para liberal e vice-versa — incluindo
criticas a propria Bizz. Outra abordagem interessante detectada foi como
algumas bandas criticaram outras por uma postura conservadora, da
mesma forma como alguns jornalistas também o fizeram.
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Além disso, olhando em retrospectiva: a critica interseccional indi-
cada por Além (2018) de fato se verifica em paginas de fotos objetificando
o corpo feminino. Também ironicos trechos que hoje poderiam nitida-
mente soar mansplanning em perfis de Cuca, Courtney Love e Juliana
Hatfield quando o termo conservadora é atribuido a elas. Ou seja: ha um
elemento conservador da propria revista que se manifesta nessa direcéo.
E, nesse sentido, observamos limitagdes da metodologia escolhida para
este estudo. A coleta de ocorréncias do termo conservador/a e seus corre-
latos é pouco eficaz para observar quando o conservadorismo atua por
meio de gestos editoriais ou declaragdes que ndo apontam ou assumem
esse posicionamento de forma manifesta. Considerando o conjunto de
valores compreendidos nesse campo ideologico (defesa das tradigoes,
manuten¢ao do status quo, autoritarismo social e, nas ultimas décadas, o
liberalismo econdmico...), é possivel que um ator social faca parte de uma
onda conservadora e reproduza esses gestos, mesmo quando reivindique o
status de progressista.

Por outro lado, a partir da abordagem proposta, foi possivel reiterar como
conservadorismo e contestagdo seguiram juntos ditando o ritmo do rock.
Mais do que isso, o recorte construido nos permitiu observar as especifici-
dades de uma fase relevante na trajetdria do género. Detectamos, assim, em
meio a mirfade de textualidades, que criticas ao conservadorismo, seja por
meio de posicionamentos editoriais ou da opinido de artistas, refletem, em
grande medida, a impressao de que o século XX se encerraria com o triunfo
do neoliberalismo. De forma geral, a analise demonstra que o que havia de
reprovavel no sujeito rotulado como conservador era sua postura no campo
dos costumes e da moral, enquanto a formagdo economica liberal (em
grande medida responsavel pela manutencao das coisas como sdo) passava
despercebida como se fosse um componente natural do mundo. Aquela
altura, quando até a esquerda hegemonica buscava uma terceira via, criticar
o capitalismo poderia parecer um pouco careta. E hoje, quando fazemos
esta reflexdo, é inevitavel especular sobre como seria a Bizz no mundo (e
no Brasil) que se configura com a Crise Financeira de 2008, a ascensdo da
China, o Plano Biden e o horror (do roqueiro) bolsonarista.
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CAPITULO 6

Guitarras conservadoras: rock como trilha
sonora da convocacgao a atos politicos do
neoconservadorismo brasileiro

SIMONE EVANGELISTA

SIMONE PEREIRA DE SA

Introdugao

Segundo levantamento do jornal Folha de S.Paulo, a partir de 134
bilhdes de execugdes no YouTube, os géneros musicais mais populares
do Brasil sao o sertanejo, o funk e o gospel'. Todavia, quando o assunto
sao campanhas e manifesta¢des politicas vinculadas ao presidente Jair
Bolsonaro, a parada de sucessos segue uma légica diferente. No jingle
da campanha que o conduziria ao posto mais alto do pais, em 2018,
sons de forrd, associados a cultura popular brasileira, dividiram espago
com acordes do hino nacional ao som de rock. Historicamente ligado
a ideais de juventude e rebeldia (FRIEDLANDER, 2002) e retrato do
processo de transi¢do politica, invasdo tecnologica e desemprego entre
os jovens brasileiros dos anos 1980 (ROCHEDO, 2011), o rock pareceu
se adequar ao projeto politico do entdo candidato: o de que sua postura
enérgica e carismadtica seria capaz de promover mudangas radicais nos
caminhos da politica nacional.

1. Disponivel em: <https://arte.folha.uol.com.br/ilustrada/2017/musica-muito-popular-
brasileira/geografia>.
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Passado o primeiro ano de governo, o proprio presidente comparti-
lhou, com seus contatos de WhatsApp, uma campanha para convocar a
populagéo a participar de protestos marcados para o dia 15 de marco de
2020. Apos meses de disputas orgamentarias entre o poder executivo e
membros do poder legislativo e rusgas com o Superior Tribunal Federal,
os protestos tinham como finalidade reforcar a popularidade de Bolso-
naro e defendé-lo da atuagao dos demais poderes — em casos mais radi-
cais, argumentando pelo fechamento das referidas institui¢cdes. A desco-
berta das mensagens levantou duvidas sobre o nivel de envolvimento do
presidente e de seus assessores e apoiadores nas manifestagoes, o que viria a
suscitar pedidos de impeachment do mesmo. Para além da quebra de decoro
institucional, o episddio teve desdobramentos mais dramaticos: em meio a
disseminagao do Covid-19, milhares de brasileiros ignoraram os alertas
contra aglomeragdes. O proprio presidente, que fizera um pronuncia-
mento oficial ao lado de Luiz Henrique Mandetta, entdao Ministro da Satde,
pedindo aos manifestantes que ficassem em casa, voltou atrds e participou
dos protestos em Brasilia, onde apertou as maos de manifestantes apesar de
ter tido contato direto com pessoas infectadas.

As manifestagdes ocorreram menos de um més apds diversos protestos
contra o governo federal registrados durante o Carnaval. Entre marchi-
nhas ironizando o presidente e gritos de “Fora Bolsonaro” registrados
em inumeras festividades, destacam-se os desfiles de escolas de samba
do Rio de Janeiro, onde diferentes agremiagdes veicularam mensagens de
repudio em seus sambas-enredo e em suas apresentagdes. Enquanto isso,
o video compartilhado pelo presidente para convocar seus apoiadores
aos atos parecia reiterar a estratégia sonora de sua campanha. Embora
teoricamente ndo tenha sido desenvolvido pela sua equipe, a pega audio-
visual traz uma trilha sonora que articula rock, musica classica e sons de
protestos passados.

Este trabalho parte das convocagdes que antecederam o episddio
para analisar o papel da musica nas narrativas de chamamento coletivo
as manifestacoes. Em meio a um processo de crescimento do consumo
como um marcador identitario relevante (GIDDENS, 1992), partimos
da premissa de que os géneros musicais podem ser parte importante
nas disputas politicas contemporaneas, sobretudo pelas relagdes afetivas
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que os atravessam. Argumenta-se que tais escolhas ndo sao inocentes
ou casuais, mas buscam se apropriar de determinados sentidos e afetos
vinculados a diferentes géneros, contribuindo para fortalecer um senti-
mento de nacionalismo especifico, caracteristico dos movimentos poli-
ticos recentes no pafs.

No contexto da presente publica¢do?, nos interessa particularmente
compreender as relagdes estabelecidas entre o rock, género que se fez
muito presente entre as musicas de protesto no periodo de redemo-
cratizacdo brasileira, nos anos 1980 (ROCHEDO, 2011), e o neocon-
servadorismo brasileiro. Embora a correlagdo entre o género e valores
conservadores nao seja um fendmeno inédito, buscamos produzir
alguns apontamentos em duas dire¢des: 1) os motivos pelos quais tais
apropriagdes ocorrem em meio a uma conjuntura politica favoravel a
extrema-direita no pais e 2) os efeitos produzidos por tais correlagoes
para a elaboragdo das narrativas de convoca¢ao as manifestagcoes. Para
tanto, propde-se dois conjuntos de discussdes: 1) o papel dos géneros
musicais enquanto construgdes sociais cujas relagdes afetivas consti-
tuem experiéncias e 2) disputas ocorridas em torno da no¢ao de cultura
popular, articulando debates caros aos Estudos Culturais as discussoes
sobre distin¢do e capital cultural de Bourdieu (2007).

A luz destas discussdes, analisa-se quatro videos que circularam
no YouTube entre 2015 e 2020 com mensagens de convocagdo para as
manifestacdes. As produ¢des foram selecionadas de acordo com crité-
rios de amostragem intencional do subtipo por intensidade (FRAGOSO;
RECUERO; AMARAL, 2011), verificando-se a relevancia da trilha
sonora, ou seja, a presen¢a marcante da musica nas narrativas apresen-
tadas. Nesta etapa, busca-se compreender como a musica se integra as
narrativas propostas para materializar os anseios de seus criadores. Em
didlogo com Street (2001), tal empreitada nao visa classificar a masica
como a expressdo de um momento histérico particular, mas discutir
seu papel na articulacdo de certas experiéncias. Ao observar especifi-
camente tal problematica a partir dos géneros musicais e das relagdes
afetivas que os perpassam, apostamos que tal lente investigativa podera

2. Uma versdo deste capitulo foi aceita para publicacao em 2021 no periddico Intercom -
Revista Brasileira de Ciéncias da Comunicagao.
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trazer contribui¢des para pensar nas disputas de narrativas politicas que
vém sendo encenadas no pais ao longo dos tltimos anos.

Géneros musicais, construgdes sociais e disputas simbdlicas

Para investigar os agenciamentos envolvendo diferentes géneros
musicais e contextos politicos, parte-se do principio de que a musica
pode ser compreendida enquanto “uma forma de pensamento e agdo no
mundo” (BLACKING, 1995, p. 235), uma manifestagdo organizadora
de percepgoes globais e individuais que “pode nos dizer coisas sobre
a Histdria que ndo estdo acessiveis por meio de nenhum outro meio”
(McCLARY, 1991, p. 29). Embora essa prerrogativa nao seja estranha
a outras formas culturais — em ultima instancia, todas carregam a
poténcia de refletir seu proprio tempo — a énfase na musica tem como
objetivo refletir sobre suas particularidades e sobre o modo como estas
atuam na articula¢do de determinadas subjetividades.

A primeira vista, a ideia de que a muisica pode nos revelar o inacessivel
pode parecer um tanto hermética. Em sua interface com a comunicagao,
tal empreitada se revela desafiadora, sobretudo quando nao ha letra,
ou um discurso claramente demarcado a ser observado pelo analista.
Além disso, como lembra Fischerman (2004, p. 22), grupos ou individuos
diversos “ouvem coisas absolutamente distintas quando o objeto de escuta
¢ o mesmo”. Ou seja, é preciso contextualizar, ou desenhar as articula-
¢oes (HALL, 2003) que circundam as atividades vinculadas a musica, ja
que uma mesma cangdo pode ganhar significados distintos de acordo
com quem a escuta. Para De Nora (2003), essas diferengas podem ser
explicadas pelas multiplas dimensoes de agenciamento social nas quais
a musica estd inserida. Em raciocinio semelhante, McClary (1991) argu-
menta que todos os julgamentos em torno das manifestagdes artisticas
que se enquadram na categoria musical — sejam elas classificadas como
boas, ruins, de elite, eruditas, populares, comerciais ou artistica — sao
produto da sociedade e, paralelamente, produzem efeitos sociais.

Aposta-se aqui na nogao de género musical como um caminho util
para a compreensio dos sentidos sociais que produzem e sdo produzidos
pela musica. Em trabalho seminal sobre o tema, Frith (1998) defende
que as expectativas e convengdes atribuidas aos géneros sdo funda-
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mentais para orientar as escolhas de acordo com o cenario musical. Tais
convengdes, pontua Janotti Jr. (2005), sdo fruto de um processo perma-
nente de negociagdo e disputa em torno da defini¢do dos géneros. Assim,
se tornam cruciais para a ancoragem de valores que “delimitam as produ-
¢oes de sentido, demarcando a significagdo e os aspectos ideoldgicos dos
textos, bem como o alcance comercial (e o publico-alvo) dos produtos
midiaticos” (JANOTTIJR, 2005, p. 5).

Assim como a comunica¢do, entendida por Martin-Barbero (1987)
enquanto uma pratica social que materializa a cultura cotidiana em meio
aos processos de emissao e recep¢do, a musica pode ser compreendida
enquanto um agente importante na producdo e reproduciao de culturas
e de identidades. Desta forma, configura territdrios afetivos, que por sua
vez podem integrar préticas discursivas, estratégias e iniciativas especificas
relacionadas a reelaboragdo continua das identidades (HALL, 2003). Por
outro lado, e buscando evitar visdes essencialistas no que concerne ao papel
das identidades — que, como lembra Hall, fazem parte de uma construciao
mais complexa do que perguntas como querm nés somos ou de onde viemos
(HALL, 2003) —, interessa discutir de que forma certos géneros musicais
se articulam a movimentos politicos, como tem acontecido em diferentes
periodos histdricos no Brasil. Atenta-se, portanto, para a necessidade de
compreender de que forma tais géneros sdo mobilizados nas disputas de
sentido em torno de questées como identidade nacional e patriotismo.

Para aprofundar essa discussao, cabe destacar a relevancia dos aparatos
culturais na constitui¢ao de lagos afetivos, uma vez que produzem modos
de engajamento especificos (GROSSBERG, 1997). Se refletir sobre o afeto,
como sugerem Seigworth e Gregg (2010), é se debrugar sobre mapas de
importancia, ou seja, aquilo que importa para determinadas pessoas em
determinados momentos, é possivel pensar na musica como um veiculo
privilegiado para a elaboragao de experiéncias diversas, inclusive politicas.
Aproximando o debate de nosso objeto de pesquisa, em que pese o carater
dindmico da constitui¢ao dos géneros musicais, existe uma certa estabi-
lidade (ainda que em constante negociagao) em relagdo a questoes como
formas de escuta e caracteristicas de cada género. As rodas caracteristicas
de shows de punk rock e metal nao fazem parte dos cddigos de fruigdo de
shows e rodas de samba, por exemplo.
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Tais préticas produzem diferentes tipos de engajamento e sio elabo-
radas a partir de uma partilha cultural. Entretanto, cabe lembrar que tais
relagdes ndo sao elaboradas de forma auténoma. A musica, tal qual outras
formas culturais, estd permanentemente sujeita a incorporagdes, coopta-
¢Oes e negociagdes com agentes hegemodnicos em determinados contextos.
Assim, quando falamos sobre a dimensao politica dos géneros musicais e
a relagdo com a identidade nacional, é preciso considerar a influéncia de
diferentes formas de poder (STREET, 2001) sobre determinados géneros
em detrimento de outros, buscando compreender que posi¢des de sujeito
(HALL, 1997) sdo articuladas nesses movimentos. Além disso, ha que
se considerar que trata-se de um processo de mao dupla: por um lado,
governos e governantes podem se beneficiar de sentidos prévios atribu-
idos a determinados géneros; por outro, a agdo politica pode contribuir
para elaborar novas significagdes, geralmente atreladas aos projetos de
governo dominantes em determinados periodos histéricos. Como lembra
Woodward (2000), as identidades sdo construidas de modo simbdlico e
social, articulando comunidades imaginadas (ANDERSON, 2008) que
emergem de acordo com especificidades de determinados periodos histo-
ricos. Uma vez que essa constru¢ao identitaria é relacional, ou seja, cons-
truida a partir de marcagdes de diferenca, cabe perguntar que tipos de
identidades nacionais estdo disponiveis em cada momento da histdria e
quais sdo os excluidos das caracteristicas simbolicas que as compdoem.

Em didlogo com Hall (1997), Woodward lembra que tais construgdes
sdo passiveis de contradi¢des e disputas; logo, as identidades precisam
ser negociadas no seio de um grupo para que determinadas marcagoes
de pertencimento sejam aceitas. Ainda que certamente a mobilizac¢ao de
determinados géneros para a elaboragdo de discursos politicos nao seja
suficiente para explicar o engajamento do publico, é possivel pensar que
seu acionamento em certos momentos contribua para materializar deter-
minadas sensibilidades’. Em um momento de forte polarizacao politica

3. Neste sentido, cabe lembrar que a relagao entre movimentos nacionalistas radicais e géneros
musicais, sobretudo o rock, tem sido analisada em outros contextos, como movimentos de
extrema-direita na Alemanha ou as disputas entre o conservadorismo britinico e a Irlanda
do Norte. Para mais informacdes, ver: Brown (2004) e Martinez (2015).
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no Brasil, cabe investigar que sonoridades tém sido utilizadas para repre-
sentar projetos politicos ligados a direita e a extrema-direita.

Procedimentos metodoldgicos e descri¢ao do objeto

Para a realizagdo da analise proposta, foram realizadas em um
primeiro momento buscas no YouTube por videos que estivessem ligados
a convocagdes para os atos de 15 de mar¢o de 2020. Inicialmente, os
videos foram manualmente filtrados de acordo com a existéncia ou nao
de uma trilha sonora. Apds esta etapa, foram catalogadas 30 produgoes.
Dois géneros musicais foram predominantes em 29 dos videos selecio-
nados: rock e musica classica — em alguns casos, acompanhados por
musica eletronica. Tal classificagao dos géneros foi elaborada a partir de
sonoridades caracteristicas dos mesmos, como acordes de guitarra que
remetem ao rock, e da identificacio de musicas conhecidas dentro de
certos géneros, caso de trechos instrumentais de Il Guarany.

Em um segundo momento, a partir da hipétese de que géneros musi-
cais podem ter papel relevante no estabelecimento de uma continuidade
narrativa em mobilizagdes politicas recentes no Brasil, realizamos um
novo levantamento. Em busca por videos de convocagdo aos protestos
de 26 de maio de 2019, a favor da reforma da Previdéncia e contra as
acoes do Superior Tribunal Federal, foram encontrados dez videos com
fundo musical relevante. A maior parte dos videos encontrados (nove)
apresentava trechos ou a integra do jingle da campanha de Bolsonaro a
presidéncia, remetendo aos protestos daquele momento como uma conti-
nuidade do movimento que al¢ou o ex-militar ao Executivo. Além disso,
ao seguir os rastros digitais dessas produgoes, recebemos a indicagdo de
videos relacionados ao protesto que pode ser considerado a semente da
ascensao do conservadorismo no Brasil: as manifestagoes pelo impeach-
ment da entdo presidente Dilma Rousseff, do Partido dos Trabalhadores.

Com base nesses dois levantamentos, analisamos quatro videos para
compreender sentidos e afetos mobilizados pelos géneros utilizados nas
trilhas sonoras. Os critérios para esta selecdo final foram a relevancia da
musica nas narrativas das mesmas, atestada pela existéncia de trechos
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nos quais a trilha sonora aparece em primeiro plano, e a nao repeti¢ao
entre as produgdes.

A primeira delas, intitulada “Video de ativistas convoca manifestagao
de apoio a Bolsonaro em 15 de mar¢o™, consiste naquele que pode ser
considerado um dos videos mais relevantes — senao o mais importante
— da movimentagdo que originou as manifestagdes. Em 25 de fevereiro,
a jornalista Vera Magalhides revelou, no site BR Politico, que o video
em questdo havia sido compartilhado pelo presidente Jair Bolsonaro
(MAGALHAES, 2020). A versdo analisada foi publicada por um veiculo
de comunicacio, o canal Poder 360, em sua conta no YouTube.

Apds uma rapida imagem de um olho com a bandeira nacional em
close, o video comega ao som de um solo de guitarra tocando o hino
nacional em ritmo bastante lento. A produ¢ao ¢ permeada por imagens
de protestos provavelmente realizados em marco de 2015, uma vez que
os participantes se apresentam com camisas verde e amarelas da selecdo
brasileira, bandeiras do Brasil e cartazes com dizeres como “Fora Dilma”
e “Golpistas, CorrruPTos”, que caracterizaram aquelas manifestagdes.
Enquanto isso, as seguintes frases aparecem na tela, sempre em verde e
amarelo: “Porque esperar pelo futuro se ndo tomarmos de volta o nosso
BRASIL? Qual futuro desejamos para nossos filhos e netos? BASTA! O
Brasil s6 pode contar com vocé! O que vocé pode fazer pelo BRASIL? Todo
poder emana do povo. Vamos resgatar o nosso poder”. Neste momento, o
som ¢ acelerado, passando a tocar o hino nacional mais rapidamente em
ritmo alegre, provocando a sensagdo de animagao.

O texto prossegue: “Vamos resgatar o BRASIL. Juntos somos mais
fortes” A partir dai as imagens dos protestos sao substituidas por uma
montagem com Jair Bolsonaro e a bandeira brasileira, seguida por uma
nova imagem de protestos, desta vez na praca dos Trés Poderes, em
Brasilia. “Somos Capazes SIM. E temos um presidente cristdo, patriota,
capaz, justo e incorruptivel’”, afirma o texto, enquanto Bolsonaro aparece
ao lado da esposa Michelle, evocando a imagem da “tradicional familia
brasileira” Por fim, surgem imagens do atentado sofrido pelo entao candi-
dato em outubro de 2018 enquanto o texto lembra que Bolsonaro “sofre

4. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=8ohHAXJevMI>.
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e luta por esta nagdo” A musica atinge o climax no fim, subindo alguns
decibéis enquanto o texto convoca: “Dia 15 de marco, mostre que vocé é
patriota, ama o Brasil e defende o presidente Bolsonaro. Dia 15 de margo,
todos juntos em favor do Brasil”. O solo de guitarra com o hino nacional
ainda permanece por alguns segundos na tela.

O segundo video, “15 de Margo - Manifestagio em todo Brasil em
apoio ao governo Bolsonaro #DesculpeJairMasEuVou™ e, como o préprio
nome indica, pretende se apresentar como uma parddia do programa
Jornal Nacional. A produgédo traz diversos trechos de reportagens com
inser¢des sonoras e imagéticas buscando ridicularizar jornalistas, partidos
e institui¢des que criticam o presidente. As cenas sdo interrompidas em
alguns momentos para que uma voz convoque para as manifestacoes. A
trilha sonora é acionada apds 10 minutos de video, quando tem inicio
uma musica instrumental eletronica tensa. Na tela, um trecho da Biblia:
“Ai de vocé, destruidor, que ainda néo foi destruido! Ai de vocé, traidor,
que nao foi traido! Quando vocé acabar de destruir, sera destruido;
quando acabar de trair, sera traido” (Isaias 33:1). Entre 10m24s e 10m50s,
a imagem ¢ substituida por uma bandeira do Brasil que tremula ao som
do hino nacional tocado em ritmo de rock em velocidade acelerada,
com destaque para o som da guitarra. A frase “15 de mar¢o” em verde e
amarelo aparece na tela. Na sequéncia, a trilha é substituida por uma voz
“cantando” a trilha sonora do Jornal Nacional em tom jocoso. Imagens
ridicularizando o apresentador William Bonner encerram o video.

Ja em relagdo as manifestagdes de maio de 2019, destaca-se o video
“Convocagdo para o dia 26/057 publicado pelo canal “Terca Livre’,
conhecido por seu envolvimento com questdes associadas a0 movimento
conservador brasileiro. Na produgao, diversos youtubers célebres pela
produgdo de videos em apoio ao presidente Jair Bolsonaro e suas politicas,
como Allan dos Santos, criador do canal, e Daniel Lopez, autor do livro
“Manual de sobrevivéncia do conservador no século XXI”, conclamam o

5. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=jZErQp7MX7Y>.

6. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=GKRCu8DBgu0> Posteriormente,
em consondncia com o desaparecimento de diversos videos postados em “Ter¢a Livre’,
sobretudo relacionados a pandemia de Covid-19, a produgdo passou a ter acesso restrito
apenas a membros pagantes do canal.
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publico a participar da manifestacdo ao som de rock pesado. Diferente-
mente das produgdes anteriores, o video é uma compilagido de imagens
gravadas por cada um dos youtubers em seus respectivos quartos/escri-
torios. A trilha sonora, a principio, aparece em tom mais baixo, servindo
como pano de fundo para os chamamentos proferidos por cada um dos
youtubers. Nos trechos finais, o tom aumenta enquanto as informagdes
sobre a manifestagdo aparecem na tela. Apesar da relagdo estreita entre os
protagonistas e o bolsonarismo, nao ha uma mengcao direta ao presidente,
0 que parece reforgar a suposta independéncia das manifestagdes.

Entre os videos relacionados a protestos pelo impeachment de Dilma
Rousseft, nos chamou a atencio a produc¢do “A maior manifestacdo da
histéria do Brasil”, publicada pelo canal do Movimento Brasil Livre
(MBL). A produgao traz alguns dos principais representantes do movi-
mento — que, ndo por acaso, terminariam eleitos a cargos no legislativo
estadual e federal nas elei¢des seguintes — no alto de um trio elétrico
cercados por uma multiddo na Avenida Paulista, em Sao Paulo (SP).
Embora o video em questdo nao seja uma convocagao, e sim um registro
das manifestagdes, dois elementos se mostraram potencialmente rele-
vantes para a andlise aqui apresentada: a popularidade da produ¢ao, que
somava mais de 300 mil visualizacdes, e a trilha sonora. O video é entre-
meado por acordes de rock pesado em momentos estratégicos, como
cenas de cartazes levantados por manifestantes e no final, quando a tela
¢ tomada por frases como “seja oposi¢do” em verde e amarelo.

Apesar de fugir do escopo inicial de andlise, o video em questao
contribui para refor¢ar a no¢do de que um género musical, o rock, atua
como elemento importante na elaboracdo de uma espécie de coesdo
narrativa entre momentos distintos da politica nacional. Evidentemente,
nem todos os manifestantes que exigiram a saida da presidente Dilma
Rousseft necessariamente apoiaram a candidatura e posteriormente o
governo de Jair Bolsonaro. Contudo, é possivel pensar na apropriagao
do rock nas manifestagdes posteriores - quando o préprio MBL ja havia
retirado seu apoio oficial ao governo recém-eleito - como uma maneira

7. O video ndo estd mais disponivel no canal. O acesso, entretanto, continua
possivel por meio da pagina do MBL no Facebook: <https://www.facebook.com/
watch/?v=289787311145419>.
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de remeter a 2015, quando de fato houve mobilizagdes mais intensas que
contribuiram para o processo de impeachment.

A trilha sonora das manifestagdes pro-Bolsonaro

A escolha dos géneros que vao compor, junto com gritos de protestos,
narragdes irdnicas e gravagdes oficiais, a trilha sonora das convocagdes
no ambiente digital, ndo ocorre ao acaso, mas parece designada para
reforcar ideais como autenticidade, bravura e diferenciagdo em relacéo
aqueles que ndo sairiam de casa. Apresenta-se, a seguir, algumas chaves
interpretativas para compreender a predominancia do rock, seguido por
musica erudita como trilha sonora predominante dos videos analisados.

As apropriagdes do rock para a defesa de ideais notadamente conser-
vadores e, simultaneamente, parao combate ao status quo, supostamente
representado pelos poderes legislativo e judicidrio, ilustram as disputas
simbdlicas em torno do género e sua relagdo com a politica. Associado a
ideias de rebeldia juvenil, o rock também tem sido objeto de discussoes
sobre musica e conservadorismo, destacando-se a afirmagdo de “valores
heteronormativos, branco e de privilégios, especialmente sob a perspec-
tiva das canc¢des do chamado rock classico” (JANOTTI JUNIOR; PILZ;
ALBERTO, 2019, p. 2). A relagao entre rock e conservadorismo nao é
nova e vem sendo ensejada por autores como Grossberg (1992; 1997)
ha pelo menos trés décadas. Entretanto, parece significativo notar que,
apesar de trabalhos que ressaltam o potencial do género para a articu-
lagao politica em campos mais progressistas, como ressaltam Farias e
Cardoso Filho (2019), o rock seja sistematicamente apropriado pela
direita radical brasileira.

Historicamente associado a manifestagdes politicas a partir de nogoes
como resisténcia e autenticidade (FRITH, 1996), o rock se tornou um
género importante no canone das musicas de protesto no Brasil nos
anos 1980 (ROCHEDO, 2011). Trés décadas mais tarde, nomes céle-
bres daquele momento, como Lobdo e Roger Flores, vocalista da banda
Ultraje a Rigor — cuja musica Iniitil fora justamente um dos hinos do
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movimento Diretas Ja#, ganharam destaque em redes sociais por posicio-
namentos politicamente conservadores. Enquanto isso, influenciadores
digitais proeminentes da autoproclamada nova direita brasileira, como o
youtuber Nando Moura, também evidenciam sua relagdo com o género’.

Ainda que o ethos roqueiro como espago de resisténcia seja posto em
xeque em determinados eventos, como shows marcados pelo confronto
entre anti e pro-bolsonaristas (JANOTTI JUNIOR; PILZ; ALBERTO,
2019), tais apropriagdes no caso dos videos publicados em 2019 e 2020,
parecem aciona-lo para explicitar as proprias ambiguidades da proposta:
apoiar o poder Executivo em seus movimentos de insubmissdo contra os
demais poderes, em tom semelhante ao utilizado por Bolsonaro em sua
campanha eleitoral. Em conjunto com as imagens, o género emerge nas
narrativas analisadas remetendo a emogdes bastante presentes em grandes
espetaculos de rock: multidées que vivem um momento de éxtase comu-
nitario, impulsionadas por performances amplamente enérgicas e sexu-
alizadas de seus idolos (PATTIE, 2007). Os solos de guitarra associados
a figura de Jair Bolsonaro e seus defensores também acionam valores
associados ao que Frith e McRobbie denominam de cock rock, no qual a
performance é “uma explicita, crua e frequentemente agressiva expressio
da sexualidade masculina” (FRITH; MCROBBIE, 1990, p. 374).

Ao descrever o rock enquanto uma “formagdo sonora’, Grossberg
enfatiza que tanto a identidade quanto os efeitos do rock “sao mais
abrangentes do que sua dimensao sonora” (GROSSBERG, 1997, p. 104).
Para o autor, o género media um conjunto de relaq()es que vao permitir,
entre outras, a emergéncia de disputas no cenario politico. Em dire¢ao
semelhante, Street (2001) destaca o potencial da musica ndo apenas
como algo que representa, mas que afeta determinados periodos histo-
ricos a partir de atravessamentos entre instincias comerciais, poh’ticas,

8. O movimento Diretas Ja reivindicou eleigdes presidenciais diretas no Brasil no pleito de
1985. A letra de Iniitil ironizava a suposta incapacidade de votar da populagdo: “A gente
ndo sabemos escolher presidente/ A gente ndo sabemos tomar conta da gente/ Inutil/ A
gente somos inutil”. Lobao, por sua vez, foi declarado eleitor e apoiador de Bolsonaro, mas
rompeu com o bolsonarismo posteriormente..

9. Vocalista da banda de heavy metal Pandora, Nando Moura utiliza frequentemente
codigos do género como roupas pretas, guitarras e sons relacionados nos videos publicados
em seu canal.
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estéticas e institucionais. Para retomar Grossberg (1997), faz-se neces-
sario analisar como o afeto pode ser uma dimensao de acesso ao popular,
permitindo vislumbrar um conjunto de praticas que confere sentido as
experiéncias cotidianas. E a partir desta dimensio dialdgica envolvendo
as relagoes afetivas e a musica que compreendemos a apari¢ao de valores
conservadores ligados a um certo tipo de rock.

Cabe destacar ainda que a inser¢do de tais trilhas nas narrativas
ndo ocorre em momentos fortuitos; sua presenca reforga sensagdes de
grandiosidade e urgéncia, frequentemente em associag¢ao direta com a
imagem de Jair Bolsonaro. Em analise sobre a campanha eleitoral de
Bolsonaro nas redes sociais, Azevedo Junior e Bianco (2019) argu-
mentam que sua elei¢do foi construida a partir de uma “narrativa mitica
(e mistica) que o retratou como o salvador da patria, um heréi que luta
contra os valores do mal em busca da redencao e da restitui¢do da nagdo
a uma idade de ouro” (AZEVEDO; JUNIOR; BIANCO, 2019, p. 22). Ao
conjugar movimentos musicais mais lentos quando o presidente aparece
em cenas prosaicas ao lado da esposa, por exemplo, com sons mais
enérgicos rememorando o episédio em que o mesmo foi esfaqueado, a
trilha sonora das produgdes remete a uma continuidade desse discurso.
Se para os autores a comunicagao politica mitologizada de Bolsonaro
ganhou popularidade nas midias sociais por ser um ponto de interse¢ao
entre a linguagem das redes sociais e a gramatica do espetaculo tipica da
televisdo (idem), os videos de seus apoiadores parecem seguir o mesmo
expediente. Enquanto palavras simples de ordem aparecem sobre fundos
verde e amarelos foscos, a trilha sonora remete a grandes espetaculos de
rock e, opera e filmes épicos, em uma confluéncia de linguagens.

Por outro lado, cabe perguntar que construgdes sociais em torno do
género favorecem tais apropriagdes. Duas relagdes adicionais podem ser
pontuadas: a associagdo entre o rock e ideais de juventude e transforma-
¢Oes politicas, elaborada tanto no contexto do pds-guerra norte-ameri-
cano quanto ao longo da década de 1980 no Brasil (ROCHEDO, 2011).

Por fim, cabe pontuar que a categoria rock empregada até aqui de
modo genérico refere-se a diferentes sonoridades caracteristicas de
diferentes subgéneros. Conforme argumenta Janotti Junior, os afetos
movidos pelo rock sao atravessados por “determinadas configuragoes de
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campos tematicos (melancolia, euforia, violéncia, obscuridade, leveza
etc...) que sao articulados através de estratégias discursivas” (JANOTTI
JUNIOR, 2003, p 6). Tais estratégias vao acionar ideias como lento/
rapido, superficial/profundo, leve/pesado, produzindo “zonas de sentido
que irao dar coesdo ao género através da apropriacao cultural das tema-
ticas presentes no consumo cultural” (idem).

Embora a quase totalidade dos videos apresente apenas melodias
ilustradas por cenas de manifestagdes e/ou frases de efeito, pode-se dizer
que as trilhas sonoras em questdo evocam em diversos momentos as
estratégias discursivas pesado/profundo/distorcido, que evocam o heavy
metal pesado, e rapido/pesado/distorcido, associadas uma sonoridade
mais eufdrica e violenta. Efeitos semelhantes sdo produzidos no acio-
namento de musicas classicas e eletronicas em videos que fizeram parte
do recorte inicial desta pesquisa: variacdes de velocidade vao apontar
para momentos de contemplacdo seguidos por momentos de tensao,
evocando a necessidade urgente de ir as ruas. Contudo, considerando a
ocorréncia significativamente mais expressiva de sonoridades roqueiras,
¢ possivel pensar que, para além dos efeitos produzidos pelas sonori-
dades em si, ha um conjunto de sentidos e afetos que sdo convocados
pelos videos, o que nos provoca a pensar em circuitos de circulacio e
consumo do género e em sua influéncia para a configuracao de movi-
mentos politicos conservadores.

Apresenca que se produz nas auséncias: capital cultural e
conservadorismo

Um segundo aspecto que nos chama a aten¢ao ¢ o distanciamento
dos géneros historicamente associados ao popular e ao popular perifé-
rico no Brasil. Em conjunto com dados demograficos sobre o perfil de
apoiadores de Jair Bolsonaro, com forte presenca de homens de classe
média e classe média alta (HOMEM..., 2019), o levantamento sinaliza o
papel dos géneros escolhidos na elaboragao de mensagens de distingao.

Neste sentido, consideramos pertinente resgatar a discussao sobre
capital cultural proposta por Bourdieu (2007). De acordo com o tedrico
francés, existem trés formas de capital: o econdmico, que diz respeito
aos bens materiais, o social, ligado a rede de relagdes interpessoais cons-
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truidas por cada individuo, e o cultural, associado aos conhecimentos
(valorizados) adquiridos. Bourdieu menciona ainda a existéncia do
capital simbdlico, uma forma de reconhecimento e prestigio originado
nas diferentes formas de capital acumulado.

A classificagao da cultura entre o que se enquadra e o que nao se
enquadra como capital cultural acumulado esta relacionada ao conceito
de habitus, definido por Bourdieu como “um sistema de disposi¢cdes
duraveis e transponiveis que, integrando todas as experiéncias passadas,
funciona como uma matriz de percepgdes, de apreciagdes e de agoes”
(BOURDIEU, 1983, p. 65). Tal principio tem como base a ideia da
mediac¢io entre as percepcdes de mundo de cada individuo e suas condi-
¢oes sociais de existéncia. Neste sentido, o autor afirma que a preferéncia
por formas de arte mais puras estaria diretamente ligada a acumulagao
de capital cultural, uma vez que cultura legitima “pode obter, em diversas
oportunidades, um altissimo rendimento simbdlico e proporcionar um
grande beneficio de distingao” (BOURDIEU, 2007, p. 62).

Em um pais fortemente marcado por questdes como racismo e desi-
gualdades de género, a oposicao entre cultura popular e cultura erudita
¢ insuficiente para abranger processos de estigmatizagao e de diferen-
ciagdo de géneros musicais. Contudo, cabe lembrar a identificagdo por
parte produtores e consumidores de géneros como o rock e o heavy
metal, com cdnones da musica cldssica, diferentemente de géneros como
0 samba, o0 axé ou o funk (HOLZBACH et al., 2015). Além disso, ¢ inte-
ressante notar que, apesar da proximidade do presidente Jair Bolsonaro
com diversos artistas do universo sertanejo, que lhe fizeram inclusive
uma homenagem apos a eleicdo de 2018 (GONCALVES, 2018), o género
nao é mencionado uma unica vez no material analisado.

Tais apagamentos se alinham as colocagoes de Martin-Barbero
(2001) sobre a valoragao negativa de manifestagdes relacionadas a
cultura popular. Para o tedrico, a ideia de povo que emerge com o surgi-
mento da sociedade capitalista consolida a criagdo das categorias culto
e popular. O segundo se torna sinénimo do “in-culto”, nomeando “um
modo especifico de relagdo com a totalidade social: a da negagéo, a de
uma identidade reflexa, a daquele que se constitui ndo pelo que é mas
pelo que lhe falta (MARTIN-BARBERO, 2001, p. 25). O povo, portanto,
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seria destituido de cultura por natureza, uma vez que nao tinha acesso
a educagdo que o poder aquisitivo da burguesia poderia pagar. Essa
concepgao seria fundamental para reforcar a légica de dominagao por
parte das classes sociais abastadas.

A trilha sonora das convocagbes as manifestacdes aciona um
conjunto de sentidos que dizem respeito ndo apenas a presenca, mas a
auséncia de outras sonoridades. A nao utilizagdo de géneros mais popu-
lares, sobretudo aqueles historicamente estigmatizados por sua origem
periférica, como samba e funk, corrobora a ideia de que os apoiadores
da causa dialogam com formas culturais mais proximas da nogao de
“culto” — que, por sua vez, remete a nogoes de “progresso” e “civilizagao”
consolidadas no ideal Iluminista (MARTIN-BARBERO, 2001). Ha que
se ressaltar ainda a proeminéncia contemporanea de artistas brasileiros
vinculados justamente a estes géneros na elaboragdo de criticas sociais
diversas, ocupando o lugar de transgressdo outrora dominado pelo rock?.

Neste sentido, a escolha de determinados géneros musicais em detri-
mento de outros dialoga também com elementos importantes que inte-
gram o imagindrio associado ao conservadorismo e ao neoconservado-
rismo, pilares da militdncia bolsonarista. Enquanto o primeiro surgiu no
século XVIII pautado pela defesa de valores e institui¢oes tradicionais,
como a monarquia e a religido crista, o segundo movimento emergiu apds
a Segunda Guerra. Em rea¢do a uma suposta crise moral causada pelo
abandono dos valores tradicionais e das diferencas naturais entre os indi-
viduos, o neoconservadorismo defende o reestabelecimento da ordem e a
implantagao de um Estado minimo (ALMEIDA, 2018).

Essa espécie de nostalgia por comportamentos e normas de tempos
menos complexos (GROSSBERG, 2018), nos quais havia pouca ou
nenhuma discussdo sobre topicos como fluidez de géneros ou racismo
estrutural, também se reflete nas trilhas sonoras dos videos elencados.
Enquanto as diferentes sonoridades roqueiras podem ser associadas a
bandas e subgéneros que fizeram sucesso no passado, a presen¢a da musica

10. Ao fazer tal afirmacdo, ndo desconsideramos a existéncia de nomes conservadores
relacionados aos géneros em questdo. Entretanto, chamamos a atengdo para a visibilidade
de artistas progressistas associados a géneros periféricos no cendrio midiatico, fendmeno
que ndo se repete no rock ou na musica erudita contemporanea.
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erudita, reitera valores conservadores remetendo, também, a movimentos
histéricos nacionalistas. Assim, para além de uma analise isolada de um
ou outro género musical, interessa pensar em como rock e musica clds-
sica, no contexto analisado, articulam conjuntamente a emergéncia de
afetos estreitamente vinculados aos valores bolsonaristas.

Consideragoes finais

O processo de apropriagdo de géneros musicais na elaboragao de
conexoes afetivas que podem ter efeitos politicos pode ser exemplifi-
cado sobremaneira no solo de guitarra com trechos do Hino Nacional,
presente desde a campanha politica bolsonarista; enquanto classicos do
rock internacional e nacional ficaram conhecidos por ironizar e ques-
tionar a politica e o status quo, aqui opera-se um deslocamento dessa
energia para uma ideia particular de nacionalismo. Pode-se dizer, assim,
que o recurso nostalgico opera como um marcador afetivo potente destas
articulagdes, que conjugam sonoridades até pouco tempo distantes em
um ideal de restauracdo e distanciamento de géneros periféricos.

Concordando com Grossberg, para quem o afeto define “diversas orga-
nizagoes de intensidade e sentimento que ddo textura e um senso de reali-
dade vivida as nossas vidas” (GROSSBERG, 2018, p. 91), é possivel pensar
nas conexdes mediadas por géneros musicais como elementos impor-
tantes para a propria percepgio da realidade. E a partir dessa organizacdo
— ou dos mapas de importancia, para retomar Seigworth e Gregg — que
certos géneros podem, simultaneamente, materializar disputas politicas
e lhes dar condi¢oes de existéncia (GROSSBERG, 1997). Ao indagar que
sensibilidades sdo acionadas a partir da musica, em articulagido com deter-
minadas imagens em videos de convocagdes para manifestagdes politicas
conservadoras, buscamos compreender de que forma a musica afeta e é
afetada pelas disputas politicas recentes no Brasil.

Evidentemente, o recorte aqui utilizado estd longe de compreender
a relacdo entre todo o espectro de apoiadores do conservadorismo e
determinados géneros musicais. Dentre diversos exemplos, destaca-se
o de Dante Mantovani, nomeado para o cargo de diretor da Fundagao
Nacional de Artes (Funarte) em 2019. Em seu canal no YouTube,
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Mantovani afirmou que “o rock ativa as drogas, que ativam o sexo livre,
que ativa a industria do aborto, que ativa o satanismo. O proprio John
Lennon disse que fez um pacto com o diabo” (SOARES, 2019, on-line).
Logo, mais do que estabelecer qualquer tipo de relagido naturalizada
entre géneros musicais e conservadorismo, interessa pensar em tais

movimentos como parte de um processo sempre inacabado de disputas.
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CAPITULO 7

Problemas de performance no rock:
presenca, memoria e fabulagao
durante a pandemia de covid-19

THIAGO SOARES

VicTOR DE ALMEIDA NOBRE PIRES

Introdugao

A proliferagao das lives durante a pandemia do Coronavirus, a partir
do més de margo de 2020, no Brasil, instaurou regimes de presenca em
que o tempo presente, a simultaneidade e a conexdo entre sujeitos eram
importantes estatutos de capacidade de interagdo para romper com o
isolamento social. As lives eram, portanto, aberturas de canais para inte-
ragdes ao vivo em redes sociais digitais, em geral, para instaurar pactos
de conversagdo, entretenimento e debate a partir de tacitos acordos
entre participantes.

No amplo conjunto de possibilidades, foi no contexto da musica que
as lives promoveram aberturas de zonas de contato através de redes
sociais digitais e plataformas de compartilhamento de video e ganharam
adesao mercadoldgica. Segundo pesquisa de opinido da empresa de
tecnologia especializada em pesquisa digital MindMiners, 76% do
publico que assistiu a alguma live musical durante a pandemia “gostaria
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que o formato continuasse a existir” em contexto pos-pandémico’. Ao
mesmo tempo, o uso excessivo do formato também pautou um suposto
esvaziamento das audiéncias, devido a “saturacdo” das lives, atreladas
aos planos de reabertura das cidades durante a pandemia.

Para além destes questionamentos e diante de um amplo espectro de
especulagdes, a proposta deste capitulo é reconhecer um conjunto de
praticas existentes da industria musical como centrais no entendimento,
adesao e ampla ldgica de mercantilizagao das lives no contexto das redes
sociais digitais. Utilizando de trés casos circunscritos ao universo do
rock, aposta-se em trés movimentos interpretativos para a compreensao
da importancia que a apresenta¢ao ao vivo musical possui na cultura do
entretenimento na medida em que acionaria estados emocionais cons-
tituidos pela nogdo de presenga. Num primeiro momento, é importante
definir as bases do que se pode chamar de “aovivismo” (PIRES, 2019),
ou seja, os pactos materiais, discursivos e afetivos da experiéncia de
musica ao vivo, retirando de cena a ideia de que haveria uma “pureza”
ou uma ontologia do “ao vivo” em espetaculos presenciais — argumento
ja defendido por Auslander (2008) ao reconhecer que mesmo uma ida a
um show ao vivo é repleto de atividades mediadas (assistir ao espetaculo
por teldes, celulares ou mediado por inumeras tecnologias audiovisuais).

Num segundo momento, debater as performances ao vivo implica
em reconhecer as bases da nogdo de presenca no campo da Comuni-
cagdo (GUMBRECHT, 2010; MARTINS e CARDOSO FILHO, 2010;
FECHINE, 2008), a partir dos paradoxos em torno tanto da ideia de que
estar ao vivo instauraria intensificagdes na experiéncia de fruir musica
quanto no principio de que o arquivamento de performances musicais
em plataformas digitais implicaria em multiplas ativagdes a partir das
zonas de contato com os materiais arquivados. Ou seja, a perspectiva

1. A cantora sertaneja Marilia Mendonga , que morreu tragicamente em 2021, conseguiu
arregimentar um pico de audiéncia com a conexdo de 3,3 milhdes de espectadores
simultineos em sua live realizada dia 16 de abril de 2020, em seu canal no YouTube. No dia
seguinte, ja eram 54 milhdes que tinham assistido ao espetaculo arquivado, com retorno
para marcas apoiadoras através de ativagiao de compras online, incentivo ao e-commerce e
contribuigdo para ajuda a causas humanitarias. Dados presentes na reportagem: <https://
www.cnnbrasil.com.br/business/2020/04/17/lives-musicais-sao-caminho-sem-volta-na-
relacao-entre-marcas-e-consumidores>.
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¢é detalhar que dentro de uma cultura do arquivamento (TAYLOR,
2013) nas redes sociais digitais e diante da plataformiza¢ao da cultura
(POELL, NIEBORG e VAN DIJCK, 2020), os regimes de presenca se
modulam a diferentes materialidades comunicacionais, abrindo espago
para fabulagdes, inven¢des e manipulagdes sobre ‘estar ao vivo” diante
de espetaculos musicais.

Num terceiro momento, propde-se a interpretagdo de diferentes mate-
riais musicais com a finalidade de debater as zonas especulativas entre
memoria, invengdo e simulagdo de trés experiéncias geradas a partir de
materiais ao vivo dentro do universo do rock: 1) a presenga de hologramas
em espetaculos musicais como o imbricamento entre memoria e invengao
na cultura musical, em que trejeitos, agdes e expectativas operam sobre
comportamentos e corpos restaurados (SCHECHNER, 1988); 2) a
retransmissao de espetaculos arquivados em plataformas digitais no
contexto da pandemia como a narrativizagdo da memoria e a ativagdo
de uma presenga que se faz a partir de regimes de presenca em torno da
simultaneidade; 3) a possibilidade de fabulacdo sobre uma performance
ao vivo, a partir da inser¢do de camadas sonoras como aplausos, baru-
lhos e ambiéncias sonoras como estratégia de producdo de presen¢a num
momento historico de fratura de uma cultura presencial.

A partir deste conjunto de episddios, podemos pensar sobre as arti-
culagdes da musica, seu segmento ao vivo e as suas materialidades nas
recriagdes de experiéncias junto ao publico. Assim, esperamos, além de
refletir sobre o atual estado da musica ao vivo midiatica, contribuir para
a compreensao de uma visdo nao-essencialista das performances midia-
ticas — sempre tidas como instdncias menores as performances incor-
poradas dentro da construg¢ao de uma nogao de auténtico no rock, com
aponta Auslander (2017) — pensando como a memoria, fabulagdo e a
presenca sdo produzidas articulando bandas, fs e plataformas digitais.

Lives musicais e problemas de performance

Discutir as lives musicais significa apresentar o entrelacamento de
problemas de pesquisa tanto do campo da Musica quanto da Comuni-
cac¢do, mais precisamente os enlaces entre performances musicais ao vivo
e seus inumeros processos de midiatizacdo. E preciso reconhecer um
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conjunto de “problemas de performance” (MADRID, 2009) no tocante
a execu¢do da musica ao vivo em plataformas digitais. Na producao
académica sobre cultura musical, o estudo da performance significou

uma ampla variedade de paradigmas de fazer musica, desde as visdes
ortodoxas que separam composi¢do e performance ao questionamen-
to dessa dicotomia, as especulagdes praticas e filosoficas trazidas pela
pratica da performance movimento dos anos 1970 e 1980 nas tradi¢oes
ocidentais e ndo ocidentais” (MADRID, 2009, p. 1).

Assim, segundo Madrid, as questdes de performance abordadas por
estudiosos do campo da musicologia orbitaram em torno da interpretacao
de textos musicais, acessibilidade da musica aos ouvintes, performances
musicais como textualidades e improviso — por exemplo. “A performance
ndo existe para apresentar obras musicais, mas sim, as obras musicais
existem para dar ao intérprete algo para representar’, atesta Madrid.

Planejamento de espetaculos musicais, técnicas e execugdes, roteiros
de shows, dispositivos técnicos, repertorios, entre outros, sdo questoes
que ajudam a entender como os espetaculos musicais sao pensados para
serem exibidos em plataformas online. Do campo da Comunica¢io e
mais detidamente dos processos de midiatizagao, debater as lives musi-
cais implica em reconhecer a plataformizagao da cultura, as ingerén-
cias das materialidades dos meios de comunica¢do como importantes
ambientes reguladores das performances e questoes que orbitam sobre
os conglomerados de midia e suas agdes mercadoldgicas em contextos
digitais. As problematicas de investigacao sobre as lives convergem para
o reconhecimento de que se trata de desdobramentos da musica ao vivo,
de um novo estagio da plataformizagdo da musica e da formagdo de
redes socio-técnicas a partir de géneros musicais.

A musica ao vivo apresenta um largo e proficuo campo de estudos
tanto na area de Comunicagdo quanto na Musica, evidenciando potén-
cias e limites das abordagens interdisciplinares. Para além dos aspectos
musicolégicos em torno das performances ao vivo, Phillip Auslander
(2008) cunha o termo “liveness” para refutar qualquer abordagem
bindria que reivindicassem a pureza, o essencialismo ou a ontologia da
performance ao vivo de musica. Para o autor, os estados de fruigdo e
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consumo da musica ao vivo em shows ja sdo experiéncias mediadas por
inimeros dispositivos: teloes, aparelhos de celulares, distribui¢ao de
caixas sonoras, entre outros. Forma-se, segundo o autor, um continuo
de agdes simultaneas ao ato de experienciar musica, apontando para um
esgarcamento da ideia de estar presente a um espetaculo musical. Ou
seja, estar ao vivo num espetaculo presencial ndo significaria estar mais
presente na sua relacdo com a musica, uma vez que haveria uma série
de mediadores tecnolégicos humanos e nao-humanos que incidiriam
sobre a frui¢ao do espetaculo. A proposta de Auslander é retirar de cena
o argumento de que a experiéncia midiatica, gravada, registrada e arqui-
vada, seria menor que aquela ao vivo. Na concepgdo do autor, sao expe-
riéncias de produgdo de sentido e de sensibilidades distintas, apontando
para quadros complexos que incidem sobre agéncias dos sujeitos em
suas relagdes com materiais sonoros.

Ao traduzir para portugués o termo “aovivismo’, Pires (2019) incor-
pora uma dindmica de intimidade e de producao de presenca ao termo na
fruicao de espetaculos musicais no contexto brasileiro. Eventos da musica
independente que mobilizam espagos privados como casas, salas de estar e
adaptam o ambiente doméstico para a fruicdo de um espetaculo ao vivo de
musica, como € o caso da plataforma Sofar Sounds, aderem ao debate sobre
produgdo de musica ao vivo a partir da rubrica da poética do cotidiano,
da produgio do espago intimo como aquele também artistico e musical. O
aovivismo seria uma condi¢ao de experiéncia que insere o espaco privado
como espetacular e especular, um pacto de regimes de presenga regu-
lados e tecidos por convengdes de géneros musicais, de performances e de
valores construidos dentro das culturas musicais — seja em espagos mais
consagrados como arenas, casas de espetaculo (como pensa Auslander),
seja na domesticidade da casa (como aponta Pires).

Ainda sobre a nogdo de aovivismo, Pires articula a construgao de
temporalidades complexas da performance documentada a partir de
uma constante presentificagao, um sentimento de “agoridade” (TAYLOR,
2013), geradas pelos arquivos das performances em processos de reati-
vagdo (AUSLANDER, 2018). Ou seja, pensar o ao vivo nao se reduz
apenas a levar em consideracio a condi¢do de producio do produto
midiatico — em tempo real, sem edi¢do ou em direto — mas também
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as relagdes com audiéncias, praticas de consumo e estratégias de divul-
gacdo. Como as lives musicais sdo construidas de maneira heterogénea
(articulando diversos suportes, plataformas, formatos, praticas produ-
tivas, praticas de consumo, técnicas de gravagdo, territorialidades e
sonoridades), entende-se que esta heterogeneidade permite reconhecer
que se trata de um texto em situagdo (FECHINE, 2008). Sendo assim,
pensemos que um show musical gravado em 2018 e transmitido durante
a pandemia numa plataforma digital em 2020 e apresentado como uma
live musical apresentaria uma nova condig¢do de ao vivo, na medida em
que reivindicaria uma nova produgdo de presenga.

Se as dimensoes de espacialidade (a diferenga entre espacos publicos
e privados) agem sobre a produgdo de sentido e de presenga nas perfor-
mances de musica ao vivo, as temporalidades também precisam ser
pensadas neste contexto. Problematizar a midiatizagdo da experiéncia
musical ao vivo nas lives na cultura digital implica em reconhecer a
existéncia e a poténcia de um tempo vivido compartilhado. A simulta-
neidade e a concomitancia das agdes midiatizadas apontam para aquilo
que Yvana Fechine (2008) chama de semiotizagdo da presenca, algo
que ja ocorre principalmente nas transmissdes de televisdo ao vivo, e
que também se espraia nas experiéncias audiovisuais da cultura digital.
De alguma forma, estamos reconhecendo que apreender as lives musi-
cais no contexto de pandemia implica em reconhecer tragos de estudos
sobre a condi¢éo do ao vivo no campo da musica e suas relagdes com a
ideia de suportes e técnicas midiaticas bem como sobre uma histdria das
transmissoes ao vivo em outros dispositivos audiovisuais, neste caso,
especificamente a televisdo. Do ponto de vista da performance musical,

uma das principais fun¢des da televisdo ao mediar eventos é reforgar o
significado do espetaculo e, a0 mesmo tempo, criar uma forma prépria
de representa-lo, e isso é perfeitamente compreendido pelos atores do
evento: os artistas e o publico; este compreendido tanto pelas pessoas
que foram conferir o evento in loco quanto pelas que o assistem pela
televisdo em qualquer lugar e em qualquer tempo. (PEREIRA DE SA;

HOLZBACH, 2010, p. 151)

A nogdo de intimidade com o artista a partir das relagdes entre fas
e idolos (mesmo em espagos publicos repletos de mediac¢des tecnold-
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gicas) pressupdoe o reconhecimento de que “a performance musical
supde gestos ao mesmo tempo altamente estudados e estilizados e
outros apropriados para traduzir a emo¢do daquele momento, reve-
lando a plateia uma dimensao intima do musico/performer” (PEREIRA
DE SA; HOLZBACH, 2010, p- 149). Trata-se, assim, segundo as autoras,
de uma situagdo em que pensar e fazer estao juntos, combinando, na
mesma cena, o gesto de espontaneidade e de encenagdo de um artista.
Esta dinamica é um elemento central da experiéncia de fruicdo de um
show pelo publico, ao avaliar sua qualidade a partir de parametros tais
como adequagao, autenticidade, técnica e emogao.

Para além da semiotizagao da presenga através num regime temporal
de concomitancia, as lives musicais nas redes sociais digitais apresentam
o problema do arquivamento (TAYLOR, 2013). Os espetaculos musicais
gerados ao vivo sao arquivados em plataformas digitais, tornando-se aces-
sivel imediatamente ap6s o final, promovendo novos regimes de presenga
a partir do acionamento e interven¢ao nestes arquivos com comentarios de
espectadores que podem intervir, reacionar ou fruir dos efeitos de presenca
em situagio. Este conjunto de problematicas permite que se faca um gesto
em torno da reflexdo sobre a trajetdria da cultura da musica ao vivo em
tempos de plataformizagdo da cultura, como debateremos a seguir.

Plataformiza¢ao da musica

A este conjunto de postulagdes, acrescente-se outro apontado por
Michael Herschmann (2007; 2010) em torno do potencial mercadolé-
gico da musica ao vivo. Desde a virada da década de 2000, com a crise
da industria fonografica gerada a partir do ambiente de consumo digital
da musica, foi 0 negdcio da musica ao vivo quem sustentou economi-
camente artistas, produtoras de espetaculos e toda cadeia produtiva em
diferentes contextos culturais. A crise dos formatos de venda de musica
sustentou o indicador de que seria possivel a fusdo de negdcios da indus-
tria fonografica com produtoras de espetaculos, gerando um ambiente
favoravel a fusdes, incorporagdes e estratificacao desta cadeia produtiva.

As lives musicais durante a pandemia de Coronavirus integram um
novo estagio do que podemos chamar de plataformizacdo da musica.
Antes de propriamente debater a plataformizagido da musica, é impor-
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tante ressaltar o largo percurso de estudos sobre “plataformizagdo” que
debatiam principalmente dimensdes institucionais, infraestruturas de
dados, mercados e formas de governanga através de plataformas digitais
(POELL; NIEBORG; VAN DIJCK, 2020). Segundo os autores, ¢ notavel
a auséncia de analises de como as plataformas transformam praticas
culturais e vice-versa, como as praticas em evolugdo transformam
plataformas como construgdes sociotécnicas especificas. As diferentes
perspectivas sobre plataformizacao, que derivam das varias tradi¢oes de
pesquisa, sugerem que esse processo se desenrola em trés dimensoes insti-
tucionais: infraestruturas de dados, mercados e governanga. “A partir de
uma perspectiva dos Estudos Culturais, a plataformizagao leva a (re)orga-
nizagdo das préticas culturais em torno de plataformas, enquanto essas
praticas moldam simultaneamente as dimensdes institucionais de uma
plataforma” (POELL; NIEBORG; VAN DIJCK, 2020, p. 5).

Entender as lives musicais sob o espectro da plataformizagdo da cultura
implica na compreenséo das infraestruturas de dados que regem o acesso
a internet, as dinamicas de software implicadas nestes processos, como
os mercados agem e regulam estas praticas e de que maneira ocorrem as
regulages politicas e mercadolégicas neste contexto. E preciso, portanto,
compreender a trajetéria de estudos sobre as relagdes entre musica e
cultura digital em diferentes ambientes. Neste sentido, cabe retomar a
ideia de que a musica encontrou nas praticas digitais diversos entraves,
desde a auséncia de regulagao, pirataria, downloads ilegais e a existéncia de
plataformas para pirateamento de contetidos passando pelas taxonomias
e organiza¢des em torno dos produtos musicais em ambiéncias digitais
(AMARAL; AQUINO, 2009) até a organizagdo em torno de plataformas
de video e dudio como o YouTube (PEREIRA DE SA; HOLZBACH, 2010)
e a consagracao mercadoldgica do streaming (VICENTE; KISCHINHE-
VSKY; MARCHI, 2016), a reconfigura¢ao dos mercados de midia sonora
e desafios a diversidade musical no Brasil.

Importante pontuar a ambiéncia do YouTube (PIRES; JANOTTI JR,
2021) como central para a possibilidade de transmissdes ao vivo - como
se tornaram rotineiras durante a pandemia de Coronavirus. Embora
constituido como uma plataforma de armazenamento e compartilha-
mento de materiais audiovisuais pré-gravados, o YouTube ja passou
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por diversas experiéncias de transmissdes ao vivo que o consagraram
como o principal ambiente para transmissao de lives musicais. No ano
de 2009, o grupo U2 realizou a transmissdo de um show ao vivo que teve
um alcance de mais de 10 milhoes de espectadores, sendo um marco
na histéria da transmissao de espetaculos musicais em plataformas de
compartilhamento de conteidos (PEREIRA DE SA e HOLZBACH,
2010). Esta experiéncia mobilizou diferentes redes sociais digitais a
partir de comentarios, temporalidades e compartilhamentos de relatos
que se assemelham as praticas espectatoriais das lives musicais no
contexto de isolamento social.

Da primeira transmissdo de um espetaculo musical em escala global
no YouTube em 2009 para a eclosdo das lives musicais igualmente trans-
mitidas macicamente pela mesma plataforma em 2020 se vao onze anos de
experimentos mais e menos bem-sucedidos de transmissao e monetizagao
do espago da plataforma. Se, na ocasido da transmissdo do espetaculo
do grupo irlandés U2, em 2009, o debate se dirigia para a ambivaléncia
entre as transmissdes pela internet e pela televisdo; durante a pandemia de
Coronavirus, os debates recairam sobre as transmissoes de lives musicais
entre as plataformas do YouTube e Instagram. Se o YouTube ja contava
com experiéncias de transmissdes musicais ao vivo até em escala global, o
Instagram, uma rede social digital para compartilhamento de fotografias e
fragmentos de videos em esfera privada, apareceu como nova plataforma
para possibilidades de realizacio de espetaculos musicais. Questdes sobre
qualidades técnicas de transmissdo aliadas principalmente a aderéncia
sonora além do reconhecimento da possibilidade de mais facil moneti-
zagdo, consagraram o YouTube como principal plataforma para trans-
missao de lives musicais durante a pandemia de Coronavirus no Brasil®.

Ressalta-se o conjunto de dispositivos estéticos que ordenam a
formacdo de redes sdcio-técnicas a partir destes espetaculos. Aposta-se
na premissa de que os géneros musicais sdo importantes articuladores

2. A consagragio do Youtube pdde ser percebida em fungao da alta adesdo mercadoldgica
de marcas e patrocinadores as lives musicais que ocorriam na plataforma, em detrimento
ao cardter mais caseiro e intimo dos espetdculos musicais transmitidos pelo Instagram. A
forte adesdo ao Youtube na transmissao das lives musicais gerou a disputa pela audiéncia
ao vivo e a criagdo de contas falsas e links fakes que nao monetizavam os canais dos
artistas ou grupos protagonistas das lives.
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de engajamentos das lives musicais, sobretudo a partir dos horizontes de
expectativas presentes nos géneros musicais diante de dispositivos audio-
visuais (SOARES, 2005). Neste sentido, cabe reconhecer que diferentes
géneros musicais geram balizas regulatorias, performaticas e, portanto, esté-
ticas bastante particulares durante as transmissoes das lives. A ostentagdo
presente como um dos tracos da musica sertaneja (videoclipes exibindo
mansdes, carros esportivos além de ambientes de shows com enorme
parafernalia tecnoldgica) se materializa nas lives musicais de artistas deste
género musical, como Gusttavo Lima, Luan Santana, entre outros.

A seguir, propde-se refletir sobre trés experiéncias singulares de perfor-
mance de musica ao vivo durante a pandemia que acionam refletir sobre um
conjunto de problemas de performance e de presenca dentro do universo
do rock. A presencga de hologramas em espetdculos musicais que apontam
para a o imbricamento entre memoria e inven¢io na cultura das lives musi-
cais, permitindo fabular sobre a presenca de um artista ja morto em cena; a
retransmissao de espetaculos arquivados em plataformas digitais no contexto
da pandemia como ativagdo de um regime de presenca em torno da simulta-
neidade; a possibilidade de especulagdo sobre uma apresentagao musical ao
vivo pré-gravada, a partir da inser¢do de camadas sonoras como aplausos,
barulhos e ambiéncias sonoras como estratégia de produgao de presenca.

Memodria e inveng¢ao nos hologramas musicais

Chorio, vocalista do Charlie Brown Jr, falecido em 2013, completaria 50
anos em 2020. Para marcar a ocasiao, o filho do cantor e parte da banda que o
acompanhou durante o tempo de atividade organizaram uma turné de cele-
bragao que teria inicio em abril de 2020 e contaria com a presenga de outro
vocalista — Egipcio da banda Tihuana. Com a pandemia de COVID-19
declarada em mar¢o, a necessidade de quarentena como medida preventiva
e a proibi¢cdo de aglomeragdes publicas, o plano foi adiado.

A alternativa encontrada pelos organizadores durante este periodo foi
a realizagdo de uma live através do YouTube. A transmissao do show que
teve patrocinio da Budweiser, Rappi e PayPal foi realizada no dia 30 de
maio de 2020°. Quando o espetaculo tem inicio, a banda toca Te levar,

3. Ver: <https://youtu.be/6YOxrUKkHqQ>.
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musica que ficou conhecida como trilha sonora da novela adolescente
Malhagdo da Rede Globo nos anos 1990 e 2000. Palco escuro, musicos
comegando o show, um microfone colocado no centro do palco e sem
vocalista. De repente, se ouve a voz de Chordo: “Sai do chdao”. A banda
da prosseguimento a musica, imagens do cantor comegam a aparecer no
telao colocado atras do palco.

Por meio de edigdes de imagens dispostas no teldo e playback da
voz de registros ao vivo de Chordo cantando a musica, a banda toca em
sincronia para que a voz de Chordo possa se encaixar no andamento.
O que impressiona nao ¢ apenas a recriagdo da performance do cantor
por meio da edigdo audiovisual e sonora junto uma banda ao vivo, mas
como essa edigdo se baseia numa tentativa de recriagdo também dos
trejeitos de Chorao. Conhecido por falar no meio das musicas, a edi¢ao
traz logo na primeira passagem instrumental da musica apds o primeiro
verso uma saudagao: “salve, salve familia Charlie Brown”.

Esses atravessamentos entre midia, tecnologia e performance ao vivo
nao sdo novidades no universo da cultura pop. Se pensarmos na historia
da musica pop, muitos debates sdo travados sobre a legitimidade ou auten-
ticidade de utilizar ferramentas e softwares para playback. Casos de bandas
que se valem de trilhas de instrumentos pré-gravados ou de samples em
seus concertos ou, ainda, cantores que dublam ou se valem de autotune
em suas performances ja colocavam em pauta o que fés e criticos de deter-
minados géneros musicais entendem como limites de uma aovivicidade.
A partir dos comentarios de espectadores no YouTube, percebe-se que,
em detrimento a apari¢do espectral de Chorao em audio e visual, nao
ha mengdo ao carater pré-gravado daquela apari¢do. A emocao da voz
(Figura 1), a louvagao a tecnologia (Figura 2) e o apelo emocional da
presenca (Figura 3) sdo reagoes de espectadores.

I tcr como ndo se emocionar
N

ouvindo essa voz (3 ' )

Figura 1 — Comentario de fa do Charlie Brown Jr. no YouTube
Fonte: Print Screen de comentdrio no YouTube, 2020*

4. Ver: <https://youtu.be/6YOxrUKkHqQ>.
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E uma saudade do chordio que déi! Saudade eterna! Q bom q a tecnologia nos ajuda trazé lo de alguma formal S6 gratiddo!es

e 244 §'  RESPONDER

Figura 2 — Comentario de fa do Charlie Brown Jr. no YouTube
Fonte: Print Screen de comentario no YouTube, 2020°

I = como néo se emocionar

ouvindo essa voz (3¢ ' eJ\J

Figura 3 — Comentario de fa do Charlie Brown Jr. no YouTube
Fonte: Print Screen de comentdrio no YouTube, 2020°

Rever o arquivo, tocar no presente

No dia 08 de abril, a banda inglesa Radiohead anunciou nas suas
redes sociais que a partir daquela semana iriam comegar a transmitir
uma série de shows ao vivo gravados em diversos momentos da carreira.
A transmissdo ocorreria através do canal da banda no YouTube e, ao
contrario da caracteristica sob demanda da plataforma, as apresentagoes
tinham hora para comegar: as 22h (horario de Londres) ou 18h (horario
de Brasilia). O primeiro show transmitido foi realizado em outubro do
ano 2000 na cidade de Dublin. Entre abril e julho, ao todo, foram 13
concertos transmitidos pelo projeto.

O que chama a aten¢éo na iniciativa do Radiohead nao era necessaria-
mente a transmissao de shows previamente gravados com hora marcada,
mas no agendamento de apresentagdes que, inclusive, ja estavam dispo-
niveis na Internet através da plataforma criada pela banda, a Radiohead
Public Library’. Era como se a banda trouxesse uma aura de ineditismo
para conteudos disponiveis e nao inéditos, através de uma transmissao
com hora marcada e com as possibilidades de interagdo do YouTube,
como o chat durante a transmissao ao vivo e comentarios.

5. Ver: <https://youtu.be/6YOxrUKkHqQ>.
6. Ver: <https://youtu.be/6YOxrUKkHqQ>.

7. Repositério criado pela banda, em janeiro de 2020, para disponibilizagdo de toda a
discografia e videografia. Além de gravagdes de shows, aparigdes em programas televisivos
e disponibilizagdes de gravagdes inéditas.
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A banda nao foi a tnica a propor algo do tipo, festivais de grande
porte, como o Lollapalooza por exemplo, também realizaram edigdes
online e se utilizaram da reprise de conteudos (shows histéricos,
melhores momentos) organizados em dias corridos e horarios marcados
como forma de ativar suas audiéncias online. O evento iniciado em
Chicago nos Estados Unidos e realizado em outros sete paises, entre eles
o Brasil, revisitou seu arquivo de shows e selecionou shows de artistas
que passaram por diversas edi¢oes do festival como Paul McCartney,
The Cure, Tove Lo, Arcade Fire, Metallica, Ellie Goulding e Lorde.

Essas transmissoes que tentam emular uma aovivicidade do show
gravado, o “live on tape” (FECHINE, 2002), parecem articular a ideia de
reativagdo da performance a partir de sua documentagdo, como colo-
cado por Auslander (2018). Segundo o autor, influenciado por McLuhan,
o documento da performance - nesse caso um video, uma fotografia ou
um registro sonoro, por exemplo — nao seria a performance em si, mas
sim um elemento que reativaria a performance original nas circunstan-
cias atuais. Ou seja, ndo se trata de levar o espectador para o contexto
performance, mas trazer a performance para o contexto do espectador.

Nao por acaso, ¢ notavel nos comentarios dos espectadores como a
transmissdo de eventos passados ganham uma moldura nostalgica ou
saudosa quando reativados. Voltando ao caso do Radiohead, um dos
shows transmitidos foi justamente da ultima passagem da banda pelo
Brasil, em abril de 2018. A apresentacdo realizada no Allianz Parque,
em Sao Paulo, foi transmitida no dia 11 de junho de 2020 e contou com
intervengdes de fas brasileiros no chat em tempo real e nos comenta-
rios durante a transmissdo comentando justamente como foi o show que
estavam (re)assistindo online, apresentando tragos experienciais do dia
do show (Figura 4) e de memorias de vida (Figura 5) que se conectam a
banda e ao contexto de origem do espetaculo transmitido.

Finalmente vou poder VER o show pq da pista 2 nao dava pra ver NADAAAAAAA

i 146 & RESPONDER

Figura 4 — Comentério de fa brasileiro em video do show do Radiohead
Fonte: Print Screen de comentéario no YouTube, 20208

8. Ver: <https://www.youtube.com/watch?v=TOuYhclh9f8>.
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Me and some friends went to this concert. It was amazing. We crossed the country just to see this band, one of our favorites,
and it was my first time traveling to somewhere so distant from home. This show was amazing, and | didn't know that they've
recorded. | wish | could go back to that moment in real life. Greetings from the north of Brasil (Belém do Para)!

ile 308 0 RESPONDER

Figura 5 — Comentdrio de fa brasileiro em video do show do Radiohead
Fonte: Print Screen de comentdrio no YouTube, 2020°

Ao vivo imaginado

Dia 30 de margo de 2020, o vocalista da banda Tame Impala, Kevin
Parker, anuncia nas redes sociais a publica¢cdo de um video no YouTube do
grupo. The Slow Rush In a Imaginary Place é uma remixagem ou uma rein-
terpretagao do album The Slow Rush, que havia sido lan¢ado no comego
do ano, s6 que chamando a aten¢io para circunstancias da recriagdo.

O video traz o 4dlbum inteiro e em ordem original, mas com dife-
rengas: existem pessoas falando, a musica reverberar mais longe, a voz
apresenta ecos diferentes da mixagem original, é possivel ouvir barulho
de gritos distantes. A recriagao de The Slow Rush de Parker é uma remi-
xagem do album com o acréscimo de sons e barulhos que simulam uma
apresentagdo ao vivo da banda. Colocando o ouvinte dentro de uma
paisagem sonora imaginada, dentro de um cenario de um concerto, com
aglomeragdes e os contornos de uma escuta musical presencial.

Esse langcamento vem na esteira de uma série de desdobramentos
que temos acompanhado desde o comego da pandemia de COVID-19,
sobretudo com a proibi¢ao dos shows ao vivo e aglomeragdes sociais.
Com o dlbum novo, o Tame Impala ja estava com uma turné organi-
zada que se iniciaria em mar¢o com shows pelo estado da Califérnia,
nos Estados Unidos, seguindo para shows no México e circuito de verao
na Europa. O que o remix de The Slow Rush parece evocar é a impor-
tancia da constru¢ao de ambiéncias sonoras imaginadas que se acoplam
aos materiais pré-gravados. O que o Tame Impala chama de Imaginary
Place assume a forma de festivais, shows em casas de show, festas com
a musica tocando. A utopia e a imaginagao a partir da remixagem do
album retratam possibilidades para essas escutas, como pode ser cons-
tatado em comentarios de fis no YouTube que ressaltam a conexdo com

9. Ver: <https://www.youtube.com/watch?v=TOuYhclh9f8>.
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ideais de shows ao vivo (Figura 6), dimensoes de espacialidades imagi-
nadas de festivais (Figura 7) e tragos de uma memoria que conecta ao
presente da pandemia (Figura 8).

I e atras

you guys don't really understand, this is at a concert, it's called “in an imaginary place” because the whole world is on
lockdown and doing things like going to concerts are only imaginary

e 8 & RESPONDER

Figura 6 — Comentario de fa do Tame Impala no YouTube
Fonte: Print Screen de comentério no YouTube, 2020

o I eses atrés

This sounds like you're at a festival and you can hear Tame Impala playing on another stage

ile 940 &, RESPONDER

Figura 7 — Comentario de fa do Tame Impala no YouTube
Fonte: Print Screen de comentdrio no YouTube, 2020

_ 4 meses atrds (editado)

The people listening to this mix in a few years probably won't get the joke. This is the audio representation of an imaginary
place (AKA live concert full of healthy people having fun), because currently, all of Tame Impala’s shows are cancelled/pushed
back due to the Coronavirus/pandemic. Anyone witnessing this in 2020 is pretty much self-quarantined in their home, listening
with headphones :(

e 78mil & RESPONDER

Figura 8 — Comentdrio de f4 do Tame Impala no YouTube
Fonte: Print Screen de comentario no YouTube, 2020*

A presenga imaginada do Tame Impala e do publico em shows,
mesmo que fantasiosos, de certa maneira dialoga, segundo aponta
Gracyk (1996), com a centralidade que a musica ao vivo tem para alguns
géneros. O ao vivo sempre foi um balizador importante para o rock.
Grande parte dos discos de rock mesmo sendo gravados utilizando
técnicas que se baseiam na grava¢ido multipista e ndo-simultinea, o
objetivo ainda ¢ atingir o sentimento da banda se apresentando ao vivo.

O que a experiéncia do Tame Impala coloca em pauta é justamente
como o aovivismo é uma questdo central para determinados géneros

10. Ver: <https://youtu.be/EA9uRfOJgMO>.
11. Ver: <https://youtu.be/EA9uRfOJgMO>.
12. Ver: <https://youtu.be/EA9uRfOJgMO0>.
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musicais presentes no universo da musica contemporanea. E dentro
desse contexto, ndo é a condi¢édo de producio e transmissdo do produto
midiatico que confere esse carater imaginario de ao vivo, a presenca,
mesmo que fabulada e criada por técnicas de mixagem, exerce, sim, um
papel de destaque.

Consideragoes finais

Mais que analisar as lives como um fendmeno contemporaneo das
culturas musicais e midiaticas, postula-se um olhar que compreende a
heterogeneidade desses produtos e como eles complexificam a construgao
do aovivismo na musica. Pensar estatutos da presenca dentro desses casos
abre um campo interessante para pensar o ao vivo ndo como uma pratica
de produgdo, transmissao e consumo, mas como uma condi¢ao articulada
dentro de uma rede sociotécnica complexa. Aqui reconhecemos que o ao
vivo ndo ¢ dado, ele é construido.

Sustenta-se que esta construgdo discursiva e situacional do ao vivo
emerge de diferentes maneiras na cultura musical, abrindo frestas no
debater das zonas especulativas entre memoria, invengao e simulagéo.
A presenca de hologramas em espetaculos musicais opera na relagdo
intrinseca entre memoria e inven¢do na cultura musical, questionando
valores inscritos nos géneros musicais e ressignificando préticas dentro do
espectro da cultura do rock. A retransmissdo de espetaculos arquivados
em plataformas digitais no contexto da pandemia opera sob a narra-
tivizagdo da memoria e a dimensdo experiencial que se faz a partir de
regimes de presenca em torno da simultaneidade. A inser¢do de ambién-
cias sonoras simuladas do ao vivo cria a possibilidade de fabulacio sobre
uma performance ao vivo. Os problemas de performance e de presenga
complexificam as dimensdes sensoriais, estéticas e politicas das midias na
comunicagao e cultura contemporaneas.



PROBLEMAS DE PERFORMANCE NO ROCK 179

Referéncias bibliograficas

AMARAL, Adriana; AQUINO, Maria Clara. “Eu recomendo... e etiqueto™
praticas de folksonomia dos usuarios do Last.fm. Revista Libero, ano XII,
n. 24, dez. 2009. pp. 117-129

AUSLANDER, Phillip. Liveness: Performance in a Mediatized Society.
New York: Routledge, 2008.

. Reactivations: essays on performance and its documentation.
Ann Arbor: University of Michigan Press, 2018.

. “Ver é acreditar: A performance ao vivo e o discurso da auten-
ticidade na cultura do rock. In: PIRES, Victor; ALMEIDA, Lais. Circui-
tos urbanos e palcos midiaticos: Perspectivas culturais da musica ao vivo.
Maceid: Edufal, 2017.

FECHINE, Yvana. Televisao e presenca. Sdo Paulo: Estagdo das Letras e
Cores, 2008.

FRITH, Simon. Performing rites: on the value of popular music. Cambri-
dge: Harvard University Press, 1998.

GUMBRECHT, Hans Ulrich. Produ¢ao de Presenga — o que o sentido
ndo consegue transmitir. Ed. PUC-Rio, Rio de Janeiro, 2010.

HERSCHMANN, Micael. Industria da musica em transi¢do. Sdo Paulo:
Estacdo das Letras e das Cores, 2010.

. Lapa: cidade da musica. Rio de Janeiro: Mauad X, 2007.

MADRID, Alejandro. Why Music and Performance Studies? Why Now?.
Trans — Revista Transcultural de Musica. v. 13, n. 1, 2009.

MARTINS, Bruno e CARDOSO FILHO, Jorge. Presenca e materialidade
na experiéncia contemporéanea. Revista Alceu, v. 11, n. 21, jul./dez. 2010.
pp. 145-161

PIRES. Victor. Rastros da musica ao vivo: dos palcos aos shows em salas
de estar. Curitiba: Appris Editora, 2019.

PEREIRA DE SA, Simone Maria Andrade; HOLZBACH, Ariane Diniz.
#u2youtube e a performance mediada por computador. Revista Galaxia,
Sao Paulo, n. 20, dez. 2010. pp. 146-160

POELL, Thomas; NIEBORG, David e VAN DIJCK, José. Plataformizacao.



180 0 ROCK ERROU?

Revista Fronteiras — estudos midiaticos, n. 22, v. 1, jan/abr, 2020. pp. 2-10

SCHECHNER, Richard. Performance Theory. London, New York: Rout-
ledge, 1988.

SOARES, Thiago. O videoclipe no horizonte de expectativas do género
musical. E-Compés, v. 4, 26 jun, 2005. pp. 43-57

TAYLOR, Diana. O Arquivo e o Repertério — Performance e Memoria
culturais nas Ameéricas. Belo Horizonte: Editora da UFMG, 2013.

VICENTE, Eduardo; KISCHINHEVSKY, Marcelo; MARCHI, Leonardo
de. A consolidagdo dos servigos de streaming: reconfiguragao dos merca-
dos de midia sonora e desafios a diversidade musical no Brasil. Anais da
Compds. Goidnia: 2016.



CAPIiTULO 8

(Nao) deixa o rock gaticho morrer:
perenidade e transformacao de
comunidades e géneros musicais

CAROLINE GOVARI

FRANK JORGE

“Bom dia, sol nascente”: uma festa, uma frase, uma reflexao

Porto Alegre, 14 de setembro de 2019. Uma festa ocorre em uma casa
noturnal, localizada no bairro Independéncia da capital do Rio Grande do
Sul, que traz em seu teto uma pintura com a seguinte frase: “Deixa o rock
gatucho morrer” (Figura 1).

Figura 1 — Deixa o rock gaticho morrer
Fonte: Tarsis Salvatore. Imagem do bar.

1. Entramos em contato com os proprietarios da casa para conversar sobre a inscrigdo no
teto, mas, até o fechamento desse texto, ainda nao haviamos recebido resposta.
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Nos dias que antecederam a festa, as redes sociais do estabeleci-
mento, voltado ao underground, anunciaram: “bandas incriveis, amigos,
chopp com preco justo, refresklamt, tattoo, arte, brech6, sem minion, sem
intolerancia, sem rock gaucho, sem banda cover, cedo e free”. Abaixo da
imagem de divulgagdo, um comentario diz: “s6 pelo ‘sem rock gaucho’ ja
estaria valendo s6 ficar parado no local”

Em tempo, este tipo de abordagem/rejei¢io nao é um fenémeno
novo. No final de 2016, uma reportagem estampou a capa do Segundo
Caderno do jornal Zero Hora com a seguinte pergunta no titulo: “Por
que o rock gaticho sumiu do mapa?”, falando que a cena musical que
havia projetado bandas para fora do Rio Grande do Sul, e também mobi-
lizado o publico jovem local, perdeu espago e prestigio. O jornalista que
escreveu a reportagem foi categdrico: o rock gaucho virou lenda. Em
dado momento, diz que a audiéncia questiona: “o rock gaiucho morreu
ou estd hibernando?”.

Percebemos que essa é uma problematica, que, especialmente nos
ultimos anos, reaparece frequentemente. Primeiro, a pergunta: “por que
o rock gaucho sumiu do mapa?”; depois, o pedido: “deixa o rock gaicho
morrer”. A partir disso, questionamos: sera que a perenidade e/ou reno-
vagdo da musica popular vive justamente deste atrito em ser aceita, ou,
paradoxalmente, ser recusada depois de um tempo? Ou, ainda, para ser
aceita novamente, depois de um tempo?

Neste texto, entdo, pretendemos discorrer sobre as caracteristicas do
rock gatcho e se, por causa de seu envelhecimento, ele passou a cometer
algum erro para ser renegado, mostrando-se longe da rebeldia e da atual
cultura juvenil — especialmente a porto-alegrense. Numa primeira
hipotese, percebemos que o esteredtipo do género musical se concre-
tizou e gerou certa dificuldade em se lidar com o termo: este se tornou
algo tdo teso, tido como algo requentado, que remete aos anos 1980, do
qual bandas das novas geragdes, e até uma parcela do publico, parece
querer se distanciar.

Mas, primeiro, é preciso entender: que rock é esse que falamos
quando nos referimos ao rock gaicho?
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“Ainda ontem encontrei com Flavio Basso”: um pouquinho
sobre BRock e o surgimento do rock gaucho

Brasil, 1980. O rock'n'roll, carro-chefe da inddstria musical, comega
a tomar conta das radios e televisdes de todo o pais. Jornalistas, musicos
e criticos denominam esses grupos que surgiram no Brasil pos-abertura
politica com o fim da Ditadura Militar, evocando uma cultura jovem, que
tentava se conectar com ideais de modernidade e cosmopolitismo, de
BRock. Dapieve (1995) lembra que um aspecto importante a considerar
na trajetéria do BRock ¢é seu relacionamento com a conjuntura politi-
co-econOmica brasileira. Para o autor, o rock, no Brasil, ndo teria sido
possivel sem o processo de redemocratizagdo, de abertura de mercado
e da tentativa de conexdo da juventude brasileira com preceitos globais.
Da mesma forma, esta conexao trazia balizas culturais: tratava-se de
“um rock (in)decente, cantado em portugués”. Cantar rock em portu-
gués induz reconhecer um principio de debate central para as relagoes
entre cultura pop e identidade nacional. De que Brasil se esta falando e
qual o sotaque deste rock cantado em portugués?

Grupos como Titas, Kid Abelha, Blitz, Os Paralamas do Sucesso,
entre outros, colocam o eixo do BRock sobre a Regido Sudeste (Rio de
Janeiro e Sao Paulo, especificamente) e Brasilia. Observar a geopolitica
do BRock e a forca de Rio de Janeiro, Sdo Paulo e Distrito Federal nas
origens e relatos das bandas ¢ fundamental para entender o que estava
dentro de um conceito hegemonico de rock feito no Brasil. Os sotaques
marcadamente cariocas, paulistas e a ilusdria auséncia de sotaque dos
brasilienses concretizavam a auséncia de estranhamento que artistas
roqueiros brasileiros ocasionavam nos sistemas midiaticos - também
localizados, macicamente, nestes trés estados, sedes de redes de tele-
visdo, radio e sistemas de comunicagdo sobretudo no Rio de Janeiro e
em Sdo Paulo e sucursais em Brasilia. Para além da naturalizagdo de uma
geopolitica midiatica que concretiza as corporalidades provenientes de
estados economicamente e politicamente centrais do pais, entendemos
que a performance do ser roqueiro brasileiro esta atravessada por valores
originarios da geografia e de suas origens. Centros e bordas/margens
podem ser observados no tocante ao BRock (SOARES; GOVARI, 2020).
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A esta construcdo da centralidade do eixo Rio de Janeiro/Sao Paulo/
Brasilia no BRock, outra ligada a um género musical que era a prépria
traducao do entendimento de brasilidade: a Musica Popular Brasileira
(MPB). Para Dapieve, o BRock teve que “se livrar” de artificios de criagdo
musicais enraizados na cultura musical brasileira fortemente marcada
pela MPB: “linguagem rebuscada, metaforas impenetraveis, primado
do subentendido” (DAPIEVE, 1995, p. 201) e, segundo o autor, “falar
olhando nos olhos de novos publicos, sobretudo o jovem urbano” Em
sintese, desenhava-se também caracteristicas sobre o jovem urbano brasi-
leiro cosmopolita como aquele residente em grandes cidades, conectado a
um imaginario global que se ancorava na sedugao pelo cinema blockbuster
americano, pela cultura do videoclipe amparada pela MTV (Music Televi-
sion), que inicia suas atividades nos EUA em 1981 e pelo fetiche pelo rock
e géneros musicais estrangeiros (como a disco music).

A relagao de disputa que o rock nacional firmou com a MPB foi um
dos fatores que o legitimou como miisica jovem nos anos 1980, conforme
atesta Gustavo Alonso (2017). Para Alonso, a cobranga por se naciona-
lizar o rock (musica que aos olhares mais puristas era essencialmente
estrangeira), induzia em revisitar legados da chamada muisica elétrica
brasileira (elétrica referente a guitarra elétrica) e, dessa forma, o projeto
do Tropicalismo da década de 1960, a Jovem Guarda e a propria MPB.
Nao sem controvérsia. O Tropicalismo, por seu histérico fundamental-
mente institucionalizado, parecia ir de encontro a espontaneidade dos
proprios roqueiros do BRock (SOARES; GOVARI, 2020).

Nesse momento de disputas e descobertas, em Porto Alegre, nasce o
chamado rock gaticho. Para entender sua constituigdo, é preciso entender
que a capital do Rio Grande do Sul atua como centro de referéncia, e nao
o estado como um todo. Foi entre as décadas de 1970 e 1990 que um cres-
cimento da produgdo artistica voltada ao publico jovem teve uma maior
ebuli¢do em Porto Alegre — e essa ebuli¢ao foi muito associada ao bairro
Bom Fim. Durante essas duas décadas, de acordo com Pedroso (2019), o
bairro foi visto como uma fonte da expressao artistica da capital - princi-
palmente em relagdo a musica —, tendo como seus grandes divulgadores
0s proprios musicos que moravam ou circulavam pelo Bom Fim.
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No bairro, até os dias de hoje, ha um casardo considerado pela midia
especializada, musicos e publico em geral como “a casa do rock gaticho
a partir da metade da década de 1980” (PEDROSO, 2019, p. 69): o Bar
Ocidente. Este foi o local onde bandas que viriam a fazer determinado
sucesso no Brasil como, por exemplo, DeFalla, Os Replicantes, TNT,
entre outras, foram formadas e fizeram seus primeiros shows no bar
ou em outros espagos do bairro, com o Escaler e o Bar Jodo. Ou seja,
o Ocidente nao estava isolado neste contexto, mas operava como um
ponto de encontro e articulagdo entre as pessoas e na propria urbe

Dentre os assiduos frequentadores do bar Ocidente e do Bom Fim
havia um produtor que nas décadas seguintes seria apontado como
um icone da identidade musical e estética do estado: Carlos Eduardo
Miranda — o Gordo Miranda —, falecido em 2018. Fundador de grupos
como Taranatirica e Urubu Rei, Miranda sempre foi questionado em
entrevistas sobre a invengdo do rock gaicho — seja como rétulo midia-
tico, termo ou género musical —, onde afirmava: “estrategicamente
e mercadologicamente, eu vou dizer que mais de uma vez eu ja lutei
por isso e apliquei esse nome. Se ndo falar que ¢ um movimento do
rock gaucho, ¢ uma banda que vai sobressair e outros vao tomar no cu”
(MIRANDA apud AVILA et al, 2012, p. 250).

Além disso, para Miranda, o que havia em comum entre as bandas
era a vontade de ousar: nao era um estilo, mas uma atitude. Utilizar
o termo rock gaucho foi uma forma de chamar a aten¢do da midia
de outros estados. Em depoimento para o Filme Sobre Um Bom Fim,

2. Para sairmos um pouco do bairrismo que este texto pode acionar, vamos pensar em
outros exemplos: em outras capitais, como Rio de Janeiro e Salvador, novos espagos
também surgiam para operar como ponto de encontro entre os jovens. No Rio, o Circo
Voador teve sua lona levantada pela primeira vez em janeiro de 1982, na praia do Arpoador,
em Ipanema. Em outubro do mesmo ano, aportou sob os Arcos da Lapa, no boémio
bairro carioca. Inspirado pelo surgimento e sucesso do Circo Voador no Rio de Janeiro,
que descontruia a nogdo de circo e reconstruia como palco de apresentagdes artisticas
diversas, apareceu em Salvador, instalado em um terreno a beira mar no bairro de Ondina,
o Circo Troca de Segredos. O sucesso desse empreendimento motivou o aparecimento
de um outro circo que seguia os mesmos moldes: o Reldimpago, no bairro da Pituba. De
acordo com Fernandes (2010), por esses palcos passaram artistas consagrados do pais,
incluindo os representantes da vanguarda da musica nacional e do nascente BRock, além
de varios grupos locais.
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Miranda reconhece que eles “douravam a pilula” e que ndo havia muito
em comum entre as bandas, com exce¢do de os mesmos musicos circu-
larem em diferentes formagdes de diferentes grupos, intercalando entre
si, como é o caso do Urubu Rei, DeFalla, Prisao de Ventre, TNT, Os
Cascavelletes, Graforréia Xilarmomica, entre outras. Essa interagdo
entre as bandas, proporcionada pelos espacos de atuacdo fornecido pelo
Bom Fim, foi imprescindivel para que o rétulo rock gatcho fosse conso-
lidado no pais (PEDROSO, 2019).

“E melhor nao levar mal, mas eu pensava que era o tal”: a melhor
cena e 0 maior movimento musical do mundo!

Para quem é de Porto Alegre, é sabido que o movimento do rock
gatcho até hoje é citado (de forma exagerada, ou nao), por membros da
cena, como o “maior movimento musical do mundo!”. Depoimentos em
documentarios e livros (Cf. AVILA; BASTOS, 2012) corroboram com
esse ideal cristalizado da referida cena. Em Porto Alegre, o rock sempre
teve um status, de certa forma, mainstream, hegemonico. Por exemplo,
em comparagdo com outras capitais — fugindo do eixo Rio/Sao Paulo
—, Salvador (BA) tem o axé, Sdo Luis (MA) tem o reggae, Belém (PA)
tem o tecnobrega. Ou seja, temos ai um contexto de rock aparentemente
singular, em comparagdo a outros estados do Brasil. Além disso, Porto
Alegre é vista por seus moradores e pessoas (artistas, musicos, jornalistas
etc.) de outros estados como uma cidade fundamentalmente roqueira,
fazendo com que isso permaneca presente também no imaginario que
se tem da cidade.

Mais do que um rétulo, como Miranda mesmo comentou, o rock gaticho
feito em meados da década de 1980 tinha muita vontade de ousar, sendo
caracterizado por sua atitude. Além disso, sempre foi localizado paralela-
mente ao rock brasileiro; isto é, ndo foi rotulado ou identificado — nem pela
midia, nem por seus proprios musicos, nem por fas — como BRock.

Neste caso do rock gaticho, juntar as pecas de um quebra-cabeca é
muito mais do que uma figura de linguagem, mas uma expressao que
deve ser interpretada literalmente. Afinal, como explicar uma musica
tdo fragmentdria e que, embora aparentemente irrelevante para parte da
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populagio e para os demais estados do pais ¢, ainda hoje, um objeto de
culto por segmentos da populagdo local?

Algumas de suas particularidades (Cf. GOVARI?, 2020) sdo:

« Miusica identificada como amadora, um fendmeno regional, com
linguagem debochada, muitas vezes pornografica e outras vezes
abertamente escatoldgica;

« Vocabulario préprio e imediatamente identificavel como, justa-
mente, rock gaicho;

« Musica popular massiva que dialoga com o rock a partir dos anos
1950 (e principalmente o rock britanico, a partir de 1960) e com
musica popular brasileira;

o Musica que mescla punk, new wave, jovem-guarda, rockabilly,
chinelagem, breguice, entre outros elementos.

Em especial ao termo chinelagem, achamos importante trazer sua
defini¢do: de acordo com o dicionario de porto-alegrés, chinelagem
significa “coisa de chinelao ou conjunto de gente chinelona”

Termo altamente depreciativo, um xingamento forte. Chamar alguém
de chineldo equivale a dizer que o insultado é bagaceiro, pobre, mal
arrumado, descomposto, mal-educado, tudo isso junto. Também se
usa, mais contemporaneamente, dizer “chinelo”, no mesmo sentido.
Usa-se a forma feminina, também, “chinelona” (FISCHER, 1999, p.
46, destaques no original).

E claro que o termo continua significando tudo isso que Fischer
(1999) apontou; segue sendo um xingamento depreciativo. Acrescen-
tamos, ainda: chinelagem é incdmodo, baderna, causar desordem na
rua; ter consciéncia que esta incomodando e continuar mesmo assim —
justamente so pela chinelagem; transtorno e desrespeito as convengdes
impostas pela sociedade.

Todavia, essa tal de chinelagem propagada pelo imaginario de girias
locais do Rio Grande do Sul e que serve para identificar alguma pratica
ndo muito bem realizada, antiprofissional, tem uma abrangéncia um

3. Como a autora, anteriormente conhecida como Nunes, prefere ser nomeada.
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pouco maior e, de certo modo, chega a ser um termo que identifica e
caracteriza algo sem ser pejorativo, também.

Isto ¢, tem a ver com algo feito de qualquer modo, sem cuidados, sem
corre¢do, ou ainda, uma falha de carater:

— “Que chinelagem... combinaram comigo em tal hordrio e nao
apareceram!”

— “Que baita chinelagem: o contratante nao cumpriu o que foi
combinado”

— “Que chinelagem: assaltaram a minha mae”

— “Que chinelagem: a lavanderia ndo tirou a mancha do meu casaco”.

Do ponto de vista de uso como expressdo corrente no meio musical
em Porto Alegre/ Rio Grande do Sul, principalmente no meio roqueiro
dos anos 1980 em diante, tinha a ver com inumeras coisas, varias acep-
¢oes: algo interessante pela juncdo inusitada de elementos artisticos-
-estéticos, despojamento, seja em termos comportamentais, seja pela
irreveréncia materializada no modo de vestir, falar, modo tocar o seu
instrumento musical e cantar desafiando regras pré-estabelecidas:

— “Que chinelagem...o cara misturou hard rock com lambada!”

— “Que baita chinelagem: o cara estava com uma calga boca de sino e
uma camiseta baby look mostrando os pelos da barriga e cantando muito!”

— “Que chinelagem: o cara gravou uma versdo de um classico do
rock versao karaoké s6 com timbres eletronicos!”

— “Que chinelagem: os caras deixaram de propdsito na versao final da
musica uns ruidos e conversas paralelas de estudio - e ficou muito bom!”

Em fungdo disso, o termo é também uma expressao regional que
ficou popular entre os roqueiros gatchos, sendo difundida por bandas
dos anos 1980 e 1990, como Graforréia Xilarmonica e DeFalla, entre
outras. Em sintese, indica uma estética baseada no descompromisso, na
ironia, no humor, na tosquice, na energia versus qualidade técnica, na
rebeldia em relagdo as normas profissionais dominantes. Tem a ver com
atitude, com modos de postura perante regras impostas, fazendo com
que o termo nao se restrinja somente ao xingamento — principalmente
quando relacionado ao rock gaucho, onde podemos, finalmente, incluir
atributos de atitude, estética e sonoridades.
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No documentario Sobre Amanha, Edu K apresenta algumas atitudes
que também compreendemos como chinelagem:

E ai no segundo ensaio eu até falei pra eles: pd, ta ficando bom demais,
a gente tem que parar de ensaiar, se ndo vai ficar uma bosta, vdo achar
que ndo é o DeFalla que ta tocando, porque vai ficar muito perfeito e
ai ndo da, né. Tem que ser meio ruim; o Defalla sempre foi uma banda
meio ruim. Entdo eu sempre prezei esse lado do DeFalla - e nio s6
do DeFalla, de todas as bandas que eu toquei — de que perfeicdo é um
porre, tem que ser meio tosco pra ser legal (EDU K, 2015).

Ou seja, a chinelagem também configura certo aprego pela tosquice;
que a técnica ndo é prioridade para estes artistas.

“Um coragdopartidonaoéofim”:aperenidadeeatransformagiao
das cenas musicais

Dentro desse contexto, é importante acionarmos rapidamente um
debate que ocorre desde que Will Straw, em 1991, disseminou o conceito
de Cenas Musicais na drea da comunica¢do. Em 2014, o pesquisador
reflete novamente sobre algumas coisas que uma cena pode ser: 1) uma
coletividade; 2) um espago de montagem; 3) um local de trabalho e
espaco de transformagdo; 4) um mundo ético; 5) o cendrio como espago
de travessia, aceleragdo e desaceleracdo e 6) um espago de mediagao.

E em 2017, no volume I do e-book Mapeando Cenas da Muisica Pop,
Straw traz uma definicio atualizada do conceito de cena:

Uma cena é um fendmeno cultural que surge quando qualquer ativi-
dade com um propédsito adquire um suplemento de sociabilidade e
quando aquele suplemento de sociabilidade se torna parte da eferves-
céncia observavel da cidade. Isso ndo é uma defini¢do completa, mas
eu penso que toda definicdo de cena deve contar com algo como um
suplemento de sociabilidade. Se hé apenas trabalho cultural e nenhu-
ma sociabilidade, temos pouco mais do que uma rede de trabalho ou
um centro produtivo. Se ha muita sociabilidade, mas nenhuma ex-
pressdo cultural de fundo, temos apenas lazer e consumo. Nas cidades
contemporaneas, uma cena ¢ o suplemento de sociabilidade, convivio
e efervescéncia que une as pessoas em torno da producio de cultura.
E, como sabemos, esse suplemento se tornou altamente valioso na
transformac¢do econdmica das cidades, através de um processo que
chamamos de gentrificagdo (STRAW, 2017, p. 79, grifo do autor).).
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Will Straw segue sendo um dos mais influentes pesquisadores na
recuperagdo socio-histérica do termo — e também pela flexibilizacao
do mesmo, em direcdo ao que o pesquisador aborda como cena cultural
(STRAW, 2013). Nossa ideia, em fungdo disso, nao é retomar toda a
discussao conceitual do termo, visto que muitos/as pesquisadores/as
brasileiros/as (Cf. JANOTTI JR; PEREIRA DE SA, 2013; AMARAL et
al, 2017) vém investigando este ao longo dos anos e o resultado estd em
diversas publicagdes.

Em sintese, cena é um espago cultural modificavel e com certa
fluidez, marcado pela constitui¢ao e caracterizagdo de aliangas e praticas
musicais, isto é, um espago que se reconfigura constante e ativamente.
A vida na cidade cria um ambiente totalmente efémero, o que torna
impraticavel que uma cena siga a mesma de meados de 1980 até os dias
de hoje. Em relagao as reconfiguracdes dessas cenas, observamos dife-
rentes discursividades afetivas onde apontamentos iniciais indicam a
existéncia de diferentes fluxos e circulagdes a partir de géneros (e subgé-
neros) musicais. O desafio da pesquisa, portanto, é reconhecer o estilo
fugaz das cenas, entendendo o seu papel produtivo — e até mesmo
funcional — na vida urbana (GOVARI, 2020). Em func¢éo disso, a no¢ao
de cena, aqui neste texto, surge para estimular novas formas de assimilar
as negociagdes musicais, culturais e sociais que ocorrem nos ambientes
musicais de uma cidade - neste caso, em Porto Alegre.

E importante ter em mente que essas cenas musicais acabam
formando comunidades de determinado género musical, que podem
reunir um grupo diversificado de gravadoras e outras organizagdes
complexas; fas, ouvintes e audiéncias; musicos; e “legados historicos
que chegam até nos dentro de formagdes sociais mais amplas” (NEGUS,
1999, p. 29-30). Por exemplo, todo o contexto de artistas e publico que
circulavam no Bom Fim em meados de 1980. Essas comunidades sao
redes de produgéo cultural, distribui¢ao e consumo, que incluem tecno-
logias ou materiais artisticos (por exemplo, cdmeras, amplificadores);
sistemas reguladores (lei de direitos autorais); sistemas de distribui¢ao
e locais de exibigdo (discos compactos, lojas); sistemas de recompensa
(graficos de vendas, prémios); organizagdes (gravadoras); sistemas de
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apreciagdo e critica (fanzines e midia em geral); olheiros (cagadores de
talentos, criticos de jornais) e publicos-alvo (LENA, 2012).

Os géneros musicais que se formam a partir dessas comunidades
podem ser alojados em bairros — como podemos usar o caso do Bom
Fim —, alimentados por uma cena local ou apoiados pela maquinaria
maci¢a da empresa global. O centro da atividade é o locus organiza-
cional de uma comunidade musical. Por exemplo, as bandas de rock
gatucho atuantes na década de 1980 costumavam se apresentar nos
mesmos locais. Ou seja: artistas, empresarios, fas, olheiros de grava-
doras e qualquer pessoa interessada no género precisavam se dirigir a
estes espacos para consumir as performances musicais. O rock gadcho,
no caso, dependia destes espacos onde os membros da cena pudessem
criar um Jocus organizacional para a musica enquanto matéria-prima.
Estes musicos e demais atores sociais ndo estavam espalhados pela cidade:
eles estavam concentrados em um bairro especifico e seus arredores, onde
eram performers e audiéncia para a musica ali produzida. Invariavelmente,
isso afetou também as caracteristicas identitarias e musicais que ali foram
se consolidando. E é dessas caracteristicas musicais e identitdrias que, ao
que tudo indica, quem pede a morte do rock gaticho quer rechagar.

Hoje, entendemos que a defini¢ao dos géneros musicais ndo ocorre
somente pelas caracteristicas do ambiente organizacional e pelas praticas
institucionais onde eles surgem, mas também pelas caracteristicas dos
artistas e pela musica que eles tocam. Essas dimensdes incluem uma
lista de atributos como, por exemplo, o desempenho, a tecnologia, os
codigos de vestimenta, o vocabulario e a propria nominagao do género.

Se prestarmos atengdo, perceberemos que as partes interessadas de
um género musical, ou seja, seus artistas, publico e critica especializada,
tém um conjunto de metas ou um conjunto de mudangas para as quais
eles afirmam estar trabalhando; algo ndo muito diferente dos movi-
mentos sociais. Jeniffer Lena (2012) nomina essas metas como “ideais de
grupo de um género’, que sdo, basicamente, mudangas que os membros
de um género buscam realizar — por exemplo, criar uma movimentagao
vanguarda ou alcancgar status de mainstream, mas sem perder a esté-
tica underground (Cf. CARDOSO FILHO; JANOTTI JUNIOR, 2006;
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CARDOSO FILHO; MARRA, 2008), como Os Replicantes, Os Casca-
velletes, Jupiter Maga etc.

Esse ideal de género musical tem uma forte semelhan¢a com as
sensibilidades das comunidades criticas, onde um grupo de pensadores
criticos cultiva a sensibilidade a algum problema e desenvolve consenso
sobre seus interesses, causas e um senso compartilhado de como algo
deve ser tratado ou resolvido. Na musica, elas geralmente surgem de
queixas com o status quo. Tudo isso faz com que esses artistas — ou
toda a parte envolvida, como publico, imprensa, industria — saibam o
que esperar uns dos outros, isto é, ha um conjunto de praticas adotas
por esse grupo que faz com que eles criem uma identidade, como vimos
anteriormente.

Alias, os membros de um género musical identificam quem pertence
ou nao a comunidade. Alguns desses identificadores sao demograficos:
por exemplo, os membros tém idade, sexo, etnia e tipo de corpo apro-
priados e provém de locais geograficos especificos. Geralmente, nada
disso é essencial, mas facilita a integra¢do na comunidade. Ademais, os
identificadores fundamentados em afinidades eletivas podem incluir
qualquer um ou todos os seguintes itens: roupas, acessorios, capacidade
de dangar, linguagem distinta, tratamento do cabelo, trabalho corporal,
normas sexuais, drogas escolhidas e outros elementos do estilo de vida
(RUBISTEIN, 1995).

O estilo ¢ um recurso simbdlico central que os géneros musicais, como
as subculturas (HODKINSON, 2002; HEBDIGE, 2018), empregam para
identificar sua relagao com o status quo, principalmente nos casos em
que procuram minar a hegemonia cultural. Porém, nem sempre existe
uma diferenca musical entre os diferentes estilos. Lena (2012) exempli-
fica: riot grrrl, straight edge, anarco-punk e white power diferenciam suas
comunidades por aspectos politicos e filosdficos, e ndo necessariamente
por aspectos musicais ou de estilo.

Os membros de uma comunidade geralmente identificam seu estilo
como uma extensdo da ideologia de seu grupo, por exemplo:

As bandas também estabelecem alguns lagos estéticos. Os Replicantes
tinham muito a ver com tudo que o Miranda fizesse, Urubu Rei, A
Vinganc¢a de Montezuma, aquelas loucuras todas, né. Tudo que saiu
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do TNT também tinha a ver com Os Replicantes. E quando o TNT
se separa, vem Os Cascavelletes: dai tu tem o Frank Jorge, o Flavio
(Jupiter) e o Nei. Aquelas bandas todas ali tinham a ver esteticamente
uma com as outras, entendeu? Humor acido muito forte, um pouco
anarquico. Tu ndo tem um espirito, assim, partidario, entendeu? T3,
era todo mundo meio de esquerda, digamos assim. Ninguém era
“coxinha’, no vocabuldrio de hoje. Tinha uma coisa que era o seguinte:
nos anos 1980, tu tinha inimigos mais claros. Até 1988, a gente tava
vivendo num Pais estranho. [...] Mas também tem a questio da
sonoridade. Digamos assim, o discurso, acho, era mais importante
do que a sonoridade. Quando digo “estética” é isso a que me refiro:
uma reunido do discurso com uma certa atitude de palco - e ndo digo
condescendéncia, mas uma nog¢ao de que a qualidade da musica néo
depende s da técnica. Entre uma banda de 4 caras limitados, mas
que tdo 14 dando tudo, fazendo musica boa, e uma banda de 4 ou 5
caras, supermusicos, e a musica ¢ chata, eu fico com os toscos. E mais
interessante, é mais legal, tem mais energia, sabe? Era um pouco esse
espirito (GERBASE apud GOVARI, 2018).

Bem, a citagdo acima retrata os anos 1980. Hoje, inclusive, o quadro poli-
tico encontra-se diferente. Isso faz com que os proprios géneros musicais se
modifiquem, afinal, géneros sao mutaveis, e, sim, podem ser constituidos e
alterados pelas escolhas que os individuos e as organizagdes fazem.

Nesse sentido, ha bandas que, mesmo tendo sido formadas nas
décadas seguintes, apresentam tragos semelhantes ao do rock gaticho dos
anos 1980, como Acusticos & Valvulados, Comunidade Nin-Jitsu, Tequila
Baby, Ultramen e Bidé ou Balde. Apesar de bandas como Comunidade
Nin-Jitsu e Utramen, por exemplo, acionarem géneros como funk, hard
core e dub, sao bandas que carregam alguma influéncia de tépicos como
a tiragdo de sarro, letras incluindo vocabuldrio interno e com tematica
sexual, e um humor muito préprio do porto-alegrense — sobretudo nos
primeiros discos. Humor, esse, abordado em todas as entrevistas quando
atores sociais da cena de 1980, principalmente, buscam justificar uma
falha de comunicagio existente com os demais estados do Brasil, como
vimos o produtor Miranda fazendo em diferentes ocasioes.

Em 2001, Miranda e Wander Wildner sintetizaram esse argumento
na Folha de S.Paulo: “O humor gatcho ¢ muito peculiar, ha uma ironia
que as pessoas nao entendem, levam a sério”, fala Wander Wildner. “Mas
um monte de jornalista veio dizendo que era ‘engragadinho, quando
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nao tem nada disso’, continua Miranda. “A galera reclama de ser rotu-
lada como gaucho, quando nao vé que isso é um marketing favoravel’,
finaliza o produtor. “Modéstia a parte, a gente é mais doido mesmo”
(FOLHA DE S.PAULO, 2001).

Mario Arruda da Supervao, banda de Sdo Leopoldo/RS que faz um
electropop-tropicalista e tem uma abordagem de referenciais culturais que
transcende muito sua regido-estado-época, fez uma formulagao durante o
Coléquio Poderes do Som, que ocorreu na Universidade do Vale do Rio dos
Sinos, em 2019, sobre este certo desmerecimento do rock gatcho, por novas
geragdes: em alguma medida, o rock gatcho estd muito identificado com
irreveréncia, sarcasmo, deboche, multiplicidade esquizofrénica de refe-
renciais (Hippie-Punk-Rajneesh...) caracteristicas estas que nao dialogam
muito bem com os tempos do inicio do século XXI de jovens introspec-
tivos, criticos permanentes do que ja esta posto e consagrado. Temos ai,
além da questiao denominada como profissionalizagdo e/ou se levar a sério,
mais um motivo que talvez faga com que os atuais movimentos musicais
pecam a sua morte. Nem a temadtica das letras, nem as melodias, nem o
humor presente nas bandas de rock gatcho dos anos 1980 aparecem nas
bandas que circulam na atual cena underground porto-alegrense. E nem o
publico considera plausivel manter aquele tipo de rock vivo.

Nio deixe o samba morrer /deixa o rock gaicho morrer:
morreu ou nio morreu?

E inevitavel, ao nos aproximarmos do final deste texto, fazer uma
compara¢do com a can¢ao que se tornou iconica na voz de Alcione:
Nao Deixe o Samba Morrer, composta em 1975 por Edson Conceigédo e
Aloisio Silva. Na cangao, Alcione faz uma espécie de pedido para que,
quando ela ndo puder mais pisar na avenida, o proximo sambista siga
fazendo samba:

Nao deixe o samba morrer
Nio deixe o samba acabar

O morro foi feito de samba
De samba para gente sambar

Quando eu néo puder
Pisar mais na avenida
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Quando as minhas pernas
Nao puderem aguentar

Levar meu corpo

Junto com meu samba

O meu anel de bamba
Entrego a quem merega usar

Eu vou ficar

Do meio do povo, espiando

Minha escola perdendo ou ganhando
Mais um carnaval

Antes de me despedir

Deixo ao sambista mais novo
O meu pedido final

Nao deixe o samba morrer
Nao deixe o samba acabar

O morro foi feito de samba
De samba para gente sambar

Cinco anos depois de Ndo Deixe o Samba Morrer, os Ramones, em
Do You Remember Rock And Roll Radio?, se preocupam que o rock esta
morrendo, pois todos os sons estdo soando parecidos. A can¢io, entdo,
faz um apelo pela manuten¢ao do rock, para que ele nao morra. Para os
Ramones, o rock esta morrendo e precisa mudar, caso queira sobreviver
— algo que vale até os dias de hoje.

Rock'n, rock 'n’"roll radio, let's go
Rock'n, rock 'n’"roll radio, let's go
Rock'n, rock 'n’"roll radio, let's go
Rock'n, rock 'n’"roll radio, let's go

Do you remember Hullabaloo

Upbeat, Shindig and Ed Sullivan, too?
Do you remember rock 'n’ roll radio?
Do you remember rock 'n’ roll radio?

Do you remember Murray the K
Alan Freed, and High Energy?

It's the end, the end of the seventies
It's the end, the end of the century
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Do you remember lying in bed

With the covers pulled up over your head
Radio playin’ so no one can see?

We need change, and we need it fast
Before rock's just part of the past

'Cause lately, it all sounds the same to me
Whoah-whoah, oh

Rock'n, rock 'n’ roll radio, let's go
Rock'n, rock 'n’ roll radio, let's go
Rock'n, rock 'n’ roll radio, let's go
Rock'n, rock 'n’ roll radio, let's go

Will you remember Jerry Lee

John Lennon, T. Rex and old Moulty?
It's the end, the end of the seventies
It's the end, the end of the century

Do you remember lying in bed

With the covers pulled up over your head
Radio playin' so no one can see?

We need change, and we need it fast
Before Rock's just part of the past

'Cause lately, it all sounds the same to me
Whoah-whoah, oh

Rock'n, rock 'n’ roll radio, let's go
Rock'n, rock 'n’ roll radio, let's go
Rock'n, rock 'n’ roll radio, let's go
Rock'n, rock 'n’ roll radio, let's go

Um exemplo interessante, que demonstra a forma como o rock'n'roll
se mantém presente em tempos de hegemonia de outros estilos musicais
e do streaming, é o relangamento do album All Things Must Pass, primeiro
album solo (album triplo em vinil, originalmente) do ex-beatle George
Harrison, que completou 50 anos em novembro de 2020 e ganhara uma
edicdo especial para celebrar este marco. A gravadora Capitol/UMe
ira disponibilizar o disco que foi produzido por Phil Spector com uma
nova edi¢do remixada das fitas originais de Paul Hicks e contou com
a producao executiva do filho de Harrison, Dhani. Esta versio Uber
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Deluxe, custard U$999,98 (mais de R$5 mil) incluindo uma caixa de
madeira artesanal com oito LPs, cinco CDs, um disco audio Blu-ray,
e dois livros: um album de 96 paginas com curadoria da viuva Olivia
Harrison, com imagens inéditas e memorabilia da época como letras
manuscritas, notas de estddio e muito mais, além de um livro de 44
paginas narrando a criagdo de All Things Must Pass por meio de extensas
entrevistas de arquivo com notas. Ja a versdo Super Deluxe do disco de
George Harrison contara também com os oito LPs, incluindo 42 demos
e outtakes inéditos, como gravagdes de Id Have You Anytime, If Not for
You, Nowhere to Go, I Don’t Want to Do It e Run of the Mill. Prova-
velmente, este lancamento comemorativo por forca da efeméride de 50
anos do lancamento do album trazendo raridades, outtakes, chamara
a aten¢ao de fas e curiosos, e em nao raros casos, adquirirdo as dife-
rentes versdes disponiveis através de sites de venda; assim como, passara
batido por muita gente que, a esta altura do campeonato, ndo enxergara
méritos neste tipo de contetdo®.

Falando em mérito e hegemonia de géneros musicais — e voltando
ao contexto porto-alegrense —, temos este movimento diferente, onde
o pedido foi claro: deixa o rock gaticho morrer. Assim, no imperativo.
E claro que algumas coisas precisam morrer para outras irem adiante,
mas hd as duas musicas citadas anteriormente, entre outros exemplos
que poderiamos abordar - e o proprio relangamento do All Things Must
Pass —, que dizem o oposto. Sendo assim, precisamos pensar: o rock
tem prazo de validade? Qual € o lugar do passado e da memoria do rock
quando delimitado pelas transformag¢des midiaticas e sociais que acon-
tecem em uma cidade? Ha o combate entre o engessamento do género

4. Um ponto interessante seria observar que a realidade das plataformas de streaming
com cada vez mais assinantes e acessos, ¢, de algum modo, um padrédo vigente e podemos
prever que, a curto prazo, estas mesmas empresas de tecnologia que oferecem estes
servigos de streaming musical, criardo novos tipos de opg¢des-padrdes de assinaturas,
aumentando ainda mais o niimero de usudrios. Langar neste inicio de século XXI, algum
conteido musical em midia fisica, CD, vinil, ou qualquer outro formato, a exemplo deste
langamento do album de George Harrison (ou algum material autoral de performers-
bandas), é como se tentassemos dar um cavalo de pau neste carro que estd numa estrada
em alta velocidade, para recuperar alguns quildmetros que ficaram para tras; isto ¢, midia
fisica até podera seguir existindo e sendo langada, mas, talvez, atendera apenas a pequenos
nichos de colecionadores. Mas este é um assunto para outro texto.
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versus as novidades e emergéncias vislumbradas nos acionamentos
atuais do que a nova cena reconhece como rock'n'roll. Isto é: nao é mais
aquele rock, o gatcho.

E preciso considerar também que todas essas formagdes musicais,
tanto das novas ou das antigas cenas, sao articuladas a formagdes iden-
titérias. E s6 pensarmos justamente nesses agenciamentos entre musica
e identidade e nas formas que os géneros musicais fazem certas imposi-
¢oes (Cf. BORN, 2016; BRACKETT, 2003), o que faz com que a prépria
categorizagdo do rock gadcho seja, de alguma forma, uma imposicao,
por isso tantas bandas que vieram depois desse fendmeno, nas décadas
seguintes, se sentem na obrigacao de afirmar: “ndo, eu nao sou rock
gaucho. Eu sou gaticho, fago rock, mas nao fago rock gatcho”. O rétulo
rock gaticho é muito forte, entdo existe toda uma geragdo que precisa
negar e se diferenciar disso.

O conceito de comunidades imaginarias (BORN, 2016) sustenta essa
propria categorizagdo do rock gatcho, ja que a musica estimula comu-
nidades imaginarias ao agregar seus adeptos em coletividades baseadas
em identificagdes musicais. Foi o que aconteceu no bairro Bom Fim, com
suas midias, bares, bandas e audiéncia, consolidando aquela identidade
sociocultural e musical. E é o que acontece atualmente, no bairro Inde-
pendéncia - ou em qualquer outro bairro da cidade - agregando novas
comunidades que nao se identificam mais com a musica, a cena, e 0 movi-
mento dos anos 1980. O que distingue o rock produzido em 1980 ¢ um
conjunto de fatores que consolidou esse género que afeta de forma tao
forte. O rock gaucho ¢, na realidade, o rock produzido em Porto Alegre,
em uma determinada época e em um determinado espago. E, por isso,
para algumas novas comunidades, ele precisa morrer, ficar no passado.

Todavia, independentemente desta ou aquela proposta estética,
considerando uma abordagem cronoldgica dos eventos e influéncias
socioculturais, a musica (e cultura pop em geral) segue dinamicas muito
proprias, e nao raras vezes, um estilo de décadas anteriores, volta valo-
rizado, ressignificado, vira tendéncia novamente. Ou seja: um género
musical, tendéncia de moda, expressoes idiomaticas, habitos de busca
e consumo de conteudos culturais, ndo surgem ou desaparecem por
alguma for¢a espontanea, ou através de uma delimitagdo ou frase-praga:



(NAO) DEIXA O ROCK GAUCHO MORRER 199

de hoje em diante isto ndo existird mais. Sao outros fatores — fatores
estes principalmente relacionados as construgoes de sentidos, logicas de
mercado, cenas e cenarios culturais, curiosidade e adesao de novas gera-
¢Oes reprocessando contetidos de outros contextos historicos.

Em contrapartida a frase-praga-pedido-inscri¢ao referida, ocorreu,
no mesmo ano da festa “sem intolerdncia e sem rock gatcho’, outro
movimento artistico na cidade: o espetdculo De Volta Para a Garagem.
Com texto inicial baseado no Pode Ser que Seja so o Leiteiro ld Fora, de
Caio Fernando Abreu, e texto final e dire¢ao de Bob Bahlis, o espeta-
culo dizia ser uma “homenagem ao rock gatcho’, compilando poesia,
literatura, musica e teatro, tudo ao som de suas mais reconhecidas
bandas: Taranatirica, Defalla, TNT, Os Cascavelletes, Graforréia Xilar-
monica, Os Replicantes, entre outras. Ou seja, o rock gatcho atuava,
na pe¢a, como um guarda-chuva que abrigava tudo o que o rétulo —
visivelmente odiado por uns, amado por outros — significou para essa
geracao que estava recém saindo de uma Ditadura Militar, que queria
se expressar e se divertir. E importante, ainda, fazer um deslocamento
de década, um exercicio de alteridade para entender o periodo e o local
onde essas can¢des foram feitas. E preciso avaliar onde este movimento
foi criado; em que contexto histérico e sob que circunstancias midia-
ticas e socioculturais essas musicas foram produzidas. Nesse sentido,
vemos no presente um contexto completamente diferente, e ai é possivel
compreender do que a atual geragdo busca se afastar.

Em tempo, o Rio Grande do Sul esteve por muitos anos isolado do
restante do Brasil, mas nem por isto deixou de receber influéncias musi-
cais que chegavam de outras regides do pais e do mundo. Mario de
Andrade, escritor e pesquisador, identificou e apontou em sua obra Ensaio
sobre a musica brasileira (1972), as diferentes fontes que ajudaram a cons-
tituir os ritmos nacionais: amerindia, africana, europeia e hispano-ame-
ricana do Atlantico. A sonoridade da musica produzida no Rio Grande
do Sul tera influéncia de todas estes lugares-contextos; ou seja, a musica
riograndense, rural ou urbana, fronteiri¢a ou da regiao central, litordnea
ou metropolitana, sera sempre um reflexo desta multiplicidade cultural.

De algum modo, mesmo com o advento da internet, fluxos migra-
torios naturais, mundo encurtado pela facilidade de deslocamento, a
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cultura (tradicional ou pop) do Rio Grande do Sul, eventualmente acaba
sendo pouco compreendida pelo restante da federagdo (voltamos ao
tépico levantado por Carlos Miranda e Wander Wildner). Sdo os termos
regionais, termos em lingua espanhola, sonoridades, tipos de arranjos,
aspectos semanticos e, também, ocorreram algumas tentativas de rompi-
mento do estado com o restante do pais, quando, na verdade, isso nao
representava a vontade da maioria. Um dos reflexos desta questdo acima,
¢ o fato do gauicho ficar focado em seu chao, seu territorio, e, assim, suas
performances e trajetdrias circulam muito pouco pelo proprio pais. Este
ponto sobre o perfil autocentrado do gatcho pode, também, de alguma
forma, justificar a frase-slogan-paradoxal “deixe o rock gaticho morrer”.

Em 27 de outubro de 2013 faleceu Lou Reed, provavelmente um dos
criadores, compositores e performers mais importantes da histéria da
musica pop, justamente por saber entender o rock como uma forma
concisa e receptiva para materializar expressividades humanas de forma
direta — seja no tipo de texto sem metaforas, seja na sonoridade crua,
por vezes, experimental. Lou Reed nos ensinou a ser punk, glam, gético,
rocker e a ter conexdes com artes plasticas e vanguardas artisticas.
Mesmo depois de sua passagem, fica evidente — quase uma obviedade
—, que sua obra seguira sendo escutada, disseminada.

Pois bem, seja considerando o rock gaticho dos anos 1980, sejam as
bandas que produziram contetudos-shows via a casa que instigou este texto
(e outras novas casas e bares, a partir do final dos anos 2010), podemos
vislumbrar que ha um denominador comum: em ambos os casos, todos
vivenciaram este itinerario tipico de showbusiness ou underground, de
surgir, mostrar-se, arrecadar seguidores, definhar, enquanto artistas
com melhores condigdes para execugio do seu trabalho, financiados por
grandes empresas e agéncias, conseguiram — e seguirdo conseguindo —
estabelecer dindmicas de perpetuacao do seu conteudo artistico-imaterial.

O interessante da histéria da musica popular/pop é justamente a
noc¢ao de uma evolu¢ao nao linear e de ndo adesdo obrigatdria dos que
chegam, sobre o contetdo anteriormente gerado.

E, como disse Lou Reed: “Hey, babe, take a walk on the wild side”.
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