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APRESENTACAO

A musica, o comportamento, e os diversos tipos de produtos culturais
e sociais que surgiram na segunda metade do século XX atrelados ao rock,
podem ser entendidos como parte primordial da cultura de massa da
juventude em escala mundial. O publico jovem experimentava doses pontuais
do rock desde a década de 1950, ganhando forca e alcangando novas
audiéncias e, consequentemente, novos contextos culturais e sociais fora dos
ambitos da lingua inglesa, onde pode ser colocado o Brasil.

O historiador Eric Hobsbawm (1995, p. 23-24), ao falar das
mudangas ocorridas na sociedade durante o século XX, enfatizou trés pontos
principais: o mundo deixa de ser eurocéntrico; o globo se torna unidade
operacional tnica, principalmente a partir da década de 1950; a
transforma¢io ocorrida no periodo tem maior ligagdio com questdes
individuais. Hobsbawm considera a “transformagio em certos aspectos a mais
perturbadora, ¢ a desintegracio de velhos padrdes de relacionamento social
humano, e com ela, alids, a quebra dos elos entre as geragdes, quer dizer,
entre passado e presente” (1995, p. 24).

Com isso, a partir dos anos de 1950, estruturas culturais e sociais se
modificaram nesse didlogo. Assim, o jovem comeca a “falar” dentro dos
espacos culturais e consumidores, levar referencial e abordagens especificas do
seu universo, e gerar experiéncias e usudrios do mercado que crescia.

Para a historiadora Tania Garcia (2009, p. 109), quando se pensa a
relagio da cultura e a juventude latino-americana, entende-se os agentes
inseridos neste meio como consumidores e feitores numa cadeia produtiva da
cultura de massa, evidenciando interagdes, e interferéncias nas mensagens e
especificidades do seu universo e periodo histérico.

Em 1982, o historiador Paulo Chacon publicou a primeira edi¢io do
livio “O que é Rock”, dentro da cole¢io “Primeiros Passos” da Editora
Brasiliense, sendo uma das obras inaugurais que abordou o tema em
perspectiva académica e conceitual no Brasil. No livro, existe sob destaque, a
importincia de estudar o rock, entendido como local de compreensio dos
movimentos jovens nas sociedades contemporineas, ressaltando que: “O que
¢ incompreensivel é o olhar superior que a comunidade académica dirige a um

meio cultural de tdo significativo alcance” (CHACON, 1985. p. 75).
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Langando um olhar panorimico sobre a pesquisa académica na drea
de histéria atualmente, ressalta-se que as recomendagdes de Chacon, escritas
no inicio da década de 1980, foram levadas em consideragdo. Isso pode ser
percebido em estudos como o de Silvano Baia sobre a historiografia da
musica no Brasil (2012), observando que as escolhas de um tema relacionado
a4 musica, em geral, passam pelo gosto musical do pesquisador (2012, p. 71).

O historiador Marcos Napolitano apontou que no Brasil existe
importincia cultural e politica relacionada 4 musica, possibilitando instigantes
andlises, mas ainda s3o necessarios estudiosos que se especializam nos temas e
os encarem com seriedade (2002. p. 111). Considerou-se, na proposta do
livro que aqui se apresenta, o apontado por Napolitano, no qual abordagens
sobre o rock no Brasil endossa o quadro de andlises e questdes na
historiografia brasileira latino-americana referente a musica.

Percorrendo a produgio académica relacionada ao rock no Brasil,
percebe-se a necessidade de ampliagio de andlises especializadas. Nas
Ciéncias Humanas o rock comeca a figurar em patamares de destaque. Em
2015, o nimero 31 da Revista ArtCultura, publicada pelo Instituto de
Histéria e Programa de Pés-graduagio em Historia da Universidade Federal
de Uberlindia, levou ao publico o dossié “Histéria e Rock”, organizado por
Adalberto Paranhos € José Adriano Fenerick, dois historiadores conhecidos
por trabalhos sobre samba brasileiro e que na ultima década, estabelecem
fortes relagdes com temas referentes ao rock nacional e internacional.
Também merecem destaque, os livros “Nas trilhas do rock: experimentalismo
e mercado musical” (2018) e “Nas trilhas do rock: contracultura e vanguarda”
(2021), ambos surgidos de pesquisas, pesquisadoras e pesquisadores ligados
a0 Grupo de Estudos Culturais, coordenado por José Adriano Fenerick e
Fabio Akcelrud Durdo na UNESP/Franca.

Constata-se que nos tltimos anos as editoras nacionais dedicaram-se
a publicar obras com a temitica rock, algumas alcan¢ando sucesso de publico,
geralmente ligadas ao biogrifico e jornalistico. Por isso, existe a necessidade
de textos que abordem o rock e usem do referencial metodoldégico e
conceitual das Ciéncias Humanas e Sociais. (FENERICK; SANTOS;
SOUSA, 2018, p. 05).

Dessa necessidade surgiu o livro “Rock brasileiro: didlogos entre

sociedade, cultura e musica”. A musica no Brasil tem instigado pesquisas com

191



abordagens nos mais diversos géneros musicais. Dentre os que buscam
espagos nas publicagdes, encontra-se o rock. Estudos sobre o rock brasileiro
direcionam-se a diferentes temas, indo do global ao local. Isso evidencia a
multiplicidade proporcionada pelas fontes, por exemplo: criticas musicais,
fonogramas, dentre outras. Com isso, defende-se a criagio de espagos para
analisar o rock brasileiro, possibilitando contribui¢do para os estudos sobre a
musica e seus personagens no Brasil, assim como referéncias para estudos
posteriores. Dentro do pensamento de diversidade do rock e das multiplas
abordagens possiveis nas Ciéncias Humanas e Sociais, a obra que lhes
apresento estd organizada em cinco capitulos com ideias e visdes multiplas
sobre o rock nacional e seus espacos e contextos.

O primeiro capitulo, “Riot Grrrl: panorama histérico e particularidades
situadas”, escrito por Juliana Miranda, pesquisadora da area de Letras, exercita
o didlogo entre feminismos e o rock. Usando como mote o Riot Grrvl, a
autora apresenta alguns passos e temdticas presentes do movimento dentro do
cendrio brasileiro, observando discursos em cangdes que denunciam a
violéncia contra a mulher dentro e fora dos espagos do rock.

O segundo capitulo, “Pra que cadeia?” Movimento Punk e Criminologia:
a construgio do pensamento critico suburbano”, escrito por Felipe de Araujo
Chersoni e Jackson Da Silva Leal, pesquisadores da area do Direito, leva ao
leitor questdes relacionadas ao movimento critico suburbano a partir do punk,
mostrando a relagio possivel entre o movimento criminolégico e o punk no
Brasil.

O terceiro capitulo, ‘Na onda da miisica: reflexées sobre a transgrediéncia
na trilha do nao normal’, escrito por Guilherme Lisboa Morgan, Maria
Eduarda Cardoso e Kitia Vanessa Tarantini Silvestri, pesquisador e
pesquisadoras ligadas a Filosofia e Psicologia, abordam pela via filoséfica as
formas de subjetivagio da sociedade disciplinar contemporinea, usando
cangdes da banda Titds, e do cantor Raul Seixas como fio condutor.

O quarto capitulo, “Roberto Carlos em Ritmo de Aventura (1968): uma
andlise da miisica rock brasileira no cinema”, escrito por Gustavo Silva de
Moura, pesquisador da drea de Histdria, analisa os usos do cinema para
divulgacio de modelos de juventude oriundos da midiatizagio do musico
Roberto Carlos, e quais as relagdes que o filme Roberto Carlos em Ritmo de
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Aventura estabeleceu com o contexto brasileiro de sua produgio e
langamento.

O quinto e ultimo capitulo do livro, “Na pororoca da guitarra:
apontamentos sobre a génese do rock n’ roll macapaense (1980-1985)”, escrito por
Lucas de Souza Maximim e Dorival Costa dos Santos, o primeiro
pesquisador da drea de Histéria e o segundo oriundo da Histéria, Direito e
Sociologia, identificam os primeiro passos do rock no Amapi, e os desafios
enfrentados diante da censura do governo civil-militar durante os anos de
1980.

Por fim, ressalta-se a diversidade de dreas do conhecimento que o
leitor podera identificar no decorrer do livro, mostrando que o rock brasileiro
pode ser abordado para entender aspectos da sociedade e cultura. Destarte,
ndo se esgota as possibilidades de estudos sobre o rock nas dreas apresentadas
nessa obra, e em outras dentro das Ciéncias. Com isso, pretende-se aqui dar
mais um passo para o avang¢o dos estudos sobre o rock no Brasil.

Gustavo Silva de Moura

Parnaiba-PI, setembro de 2021
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CAPITULO 1

RIOT GRRRL:PANORAMA HISTORICO E
PARTICULARIDADES SITUADAS

Juliana Miranda

A histéria do Riot Grrrl teve inicio no final do século XX, nos EUA,
em resposta ao movimento Punk, movimento esse surgido nos EUA na
década de 1970. O Punk, antes mesmo de se constituir um movimento
musical tornou-se um movimento social com caracteristicas sociopolitico-
ideolégico. Inicialmente, a luta do movimento Punk era contra a
mercantilizagio do rock, no entanto, outras pautas de cunho social foram
sendo inseridas com o passar dos anos. A caracteristica marcante do Punk,
além das suas letras contestatérias, foi o fato dele buscar extinguir as
complexas sonoridades tipicas do rock’n roll e apostar em uma constru¢io
musical menos elaborada, no sentido instrumental, porém agressiva, no
sentido ritmico e textual. O Punt ficou conhecido como “rock de suburbio”
por ser produzido em garagens de bairro pobres e por denunciar, em suas
cangdes, as injustigas sociais que afligiam o cotidiano dessa populagio.

Apesar do Punk se materializar sob o titulo de libertdrio suas pautas se
limitavam a refletir sobre as condi¢des que afetavam a sociedade em geral, e a
ideia posta no termo “geral” exclui alguns problemas especifico de grupos
minoritirios como é o caso das mulheres. Nesse sentido, as mulheres se
organizaram para construir um cendrio Punk rock capaz de abranger as pautas
feministas de modo tdo eficaz quanto abrangia outras pautas pertencentes ao
cotidiano masculino. Nesse contexto, as Rio# Grrris conseguiram unificar em
um dnico movimento a contracultura Punk rock e uma formagio feminista
enquanto consciéncia politica, questionando o modo sexista com que as
mulheres eram representadas tanto dentro do Punk, quanto na sociedade de
modo geral. Neste capitulo, abordamos essa temidtica a partir da construgio
do movimento Riot Grrrl, pensando, sobretudo, na maneira como seu modo
de produgio nos possibilita pensar em autonomia feminina frente as lutas e

resisténcias contra as violéncias que cercam o cotidiano das mulheres.
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De inicio, cabe elucidar que este estudo se refere a um capitulo do que
podemos chamar de “a histéria das mulheres no rock”, os fatores aqui
expostos sio importantes para pensar o lugar das mulheres nesse contexto.
Antes da origem do movimento Rio# Grrr/ muitas mulheres ji ocupavam
espacos em bandas, umas como vocalistas, outras poucas como
instrumentistas e uma parcela ainda menor formavam bandas compostas
apenas por mulheres ou compunham suas préprias cangdes. Especula-se que
o rock nasceu de fato, assim como toda a humanidade, através de uma mulher.
Rosetta Tharpe, ou Sister Rosetta como ficou conhecida, foi uma cantora e
guitarrista gospel norte-americana. Ela ingressou na carreira musical ainda
quando crianca, aos 4 anos de idade, sendo uma das poucas mulheres negras
de sua época a tocar tal instrumento. Rosetta possuia um programa de ridio
gospel e nas décadas de 1930 e 1940 conquistou os norte-americanos, gospels
e seculares, através da sua musica: um b/ues que apontava para os primeiros
acordes do rock’n roll. Rosetta inspirou artistas como Chuck Berry, BB King,
Bob Dylan e, entre outros, até mesmo o préprio “rei” do rock, Elvis Presley,
perdendo para eles sua visibilidade e se tornando apenas um vulto na histéria
do rock.

Além de Sister Rosetta, podemos citar Wanda Jackson, cantora,
compositora, pianista e guitarrista, como sendo uma das primeiras mulheres,
e a mais notada, a tocar rockabilly e fazer sucesso com sua musica na década
de 1950. Janis Joplin, cantora e compositora, em 1960 ganhou o titulo de
“rainha do rock and roll” por ser considerada a maior cantora de blues e rock
da sua geragio. Joan Jett, cantora, compositora, guitarrista e baixista, estourou
na década de 1970 através do sucesso da sua, até entdo, banda The
Runnaways, composta por cinco mulheres das quais apenas Joan Jett se
estabilizou na carreira, produzindo até os dias atuais. Patti Smith, que além
de cantora e compositora é poetisa, destacou-se no cendrio Punk da década de
1970 ao incorporar a militincia feminista 4 sua musica. No Brasil, Celly
Campelo, considerada a “rainha do rock brasileiro”, ji fazia sucesso tocando
rock em 1950 ao lado do seu irmio, Tony Campello. Rita Lee, cantora,
compositora e multi-instrumentista, €, sem sombra de davidas, a mulher mais
influente no rock brasileiro desde sua estreia em 1970 até os dias de hoje.

O Riot Grrrl, enquanto movimento organizado, surgiu apds a

formagio da banda Bikini Kill formada em Olympia, Washington, em 1990.
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Kathleen Hanna, vocalista da Bikini Kill, foi a principal articuladora do
movimento apés decidir montar uma banda para poder falar todas as coisas
que sempre quis, mas que nunca teve quem a escutasse, conforme narra em
um documentdrio baseado em sua vida intitulado por The punk singer'.
Através da Bikini Kill, Kathleen Hanna criou uma nova possibilidade de ser
sexy, engragada e forte, considerando principalmente sua ex-carreira como
stripper e sua forte ligacdo com a moda e a fotografia. As reagbes contra as
violéncias eram visiveis no modo como Kathleen Hanna executava suas
produgdes, seja marcando o repuidio a essas violéncias em suas roupas, em
suas polémicas fotografias ou mesmo no préprio corpo, escrevendo palavras
como “estupro”, “vadia” e “abuso”, durante os shows, para simbolizar as
agressbes contra a integridade fisica ou moral das mulheres, que eram

negligenciadas ou vistas como exageradas, conforme afirma Kathleen Hanna:

Eu s6 acho que hd essa certa suposi¢io de que quando um
homem diz a verdade é a verdade. E quando uma mulher como
eu vou lhe dizer a verdade, eu sinto que eu tenho que negociar a
forma que eu vou ser percebida. Tipo, eu sinto que hd sempre a
suspeita em torno da verdade da mulher, a ideia de que vocé estd
exagerando. (HANNA, 2013)

O termo Riot Grrrl passou a ser usado apés Tobi Vail, baterista da
Bikini Kill, utilizd-lo para falar sobre a raiva sentida por elas diante das
violéncias as quais estavam submetidas por serem mulheres. Nesta
conjuntura, Allison Wolfe, vocalista e guitarrista da banda Bratmobile,
também formada no ano de 1990, em Olympia, Washington, produziu a
Jfanziné Riot Grrrl que, entre os assuntos abordados, incentivava as garotas a
aprenderem instrumentos musicais e formarem bandas. A ideia fomentadora
do movimento Riotr Grrrl foi baseada neste novo estilo de garota
revoluciondria. A intengdo era tomar a cena Punk rock para as feministas, por
isso, nesses shows prevalecia o slogan “garotas para frente”. Os homens
permaneciam no local, mas nio poderiam domina-lo. Manter as mulheres na

frente do palco era, além de uma maneira de fazé-las se sentirem parte do

' Que pode ser acessado através do link:

https://www.youtube.com/watch?v=DdTHg4SQNGE&t=125s

Fuanzine é uma revista feita de modo artesanal, contendo textos e imagens ilustrativas.
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movimento, uma forma de denunciar as agressdes sofridas naquele dmbito,
uma vez que o Punk rock contemplava uma cena fisica e agressiva
completamente hostil as mulheres. Além disso, Kathleen Hanna afirmava se
sentir mais protegida quando as mulheres se enfileiravam em frente ao palco:
“Queriamos garotas ficando na frente dos shows na maior parte do tempo,
porque precisdvamos disso, ser protegidas, e eu sinto como se se houvesse
uma fila de meninas na frente deles, eu estaria segura” (HANNA, 2013).

A forma como essas mulheres se posicionavam no palco com suas
musicas rdpidas, em poucos acordes, com vozes fortes e ressonantes,
questionando e pondo como nio aceitdvel os privilégios masculinos que o
movimento Punk, apesar de ser critico a virios aspectos sociais, insistia em
manter, tornou a cena Punk rock um terreno hostil e violento para com elas e
com as garotas apoiadoras do Riot Grrrl. As diversas situagdes de abusos
emocionais, violéncias e sexismo ocorridos contra elas dentro e fora do
cendrio Punk eram temas recorrentes de suas cangdes de protesto. As bandas
Riot Grrrl recebiam pouco apoio dentro do cendrio rock e precisavam
promover seus proprios eventos para que pudessem tocar. Através do
documentirio The punk singer é possivel observar o modo como essas
mulheres conseguiam se organizar e realizar atividades de empoderamento
feminino como oficinas para confecgio de fanzines e oficinas para aprender a
tocar instrumentos musicais. A dnica banda que conseguiu alcancar um
publico maior e tocar em grandes festivais, a exemplo do Lo/lapalozza®, foi a
banda Bikini Kill.

O movimento Rio# Grrrl também cunhou a expressio Gir/ Power, a
ideia do poder feminino representado pelo ato de se conectar com as
mulheres. Esse termo nomeou a fanzine responsivel por trazer, em sua
segunda edi¢do, um dos textos primordiais do movimento Riot Grrrl: o
manifesto Rioz Grrrl. Kin Gordon, vocalista e baixista da banda pds-Punk
Sonic Youth, pensando o Riot Grrri/girl power e a industria cultural dos anos
90, relata, através de sua experiéncia no movimento, que as bandas Punks
feministas se recusavam a adentrar nos espagos de grande repercussio
mididtica. Ela afirma haver um bom motivo para isso: “O Bikini Kill e outras
bandas feministas nio queriam ser cooptadas, exploradas e transformadas em

> Lollapalozza é um festival de musica alternativa que acontece anualmente em diferentes

paises do mundo, como por exemplo, Estados Unidos, Chile, Alemanha e Brasil.
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produtos que nio tivessem controle por um mundo corporativo masculino
branco” (GORDON, 2015, p. 194).

Ainda que as bandas feministas recusassem ser cooptadas pelo sistema
hegemonico de produgio cultural, como afirma Kin Gordon, o termo gir/
power acabou sendo absorvido pela industria cultural. Essa absor¢do distorceu
o sentido da expressio, fazendo com que o gir/ power se tornasse um
instrumento de fetichizagdo das mulheres pelos homens. Nesse contexto, o
termo gir/ power passou a ser utilizado por bandas pop como, por exemplo, as
Space Girls: “um grupo criado por homens, cada Spice Girl rotulada com
uma personalidade diferente, lapidada e estilizada para poder ser
comercializada como um perfil feminino falso” (GORDON, 2015, p. 137),
afirma Kin Gordon, complementando que Coco, sua filha, “era uma das
poucas meninas do jardim de infincia que nunca tinha ouvido falar delas [as
Space Girls], e essa é uma forma de poder feminino, dizer nio 2
comercializagdo das mulheres!” (GORDON, 2015, p. 137).

No ano de 1997 a banda Bikini Kill teve seu fim. Outras bandas, no
entanto, sobreviveram por mais tempo e outras, ainda, surgiram por
influéncia do Rioz Grrrl, tornando esse movimento mais do que uma
passagem na histéria do punk rock, mas um sinal da possibilidade de uma
revolugio feminista em qualquer contexto.

Em 2012, o movimento Riot Grrrl ganhou as manchetes do mundo
através da banda russa Pussy Riot. As integrantes foram detidas acusadas de
vandalismo logo apés realizarem um protesto cantando uma “oragdo punk’
por 40 segundos, pedindo a4 Virgem Maria que livrasse a Russia do seu atual
presidente, Vladimir Putin, na Catedral de Cristo o Salvador, de Moscou. A
banda recebeu o apoio de diversas mulheres influentes do universo artistico
como, por exemplo, Yoko Ono, Kim Gordon, Patti Smith, Kathleen Hanna
e Madonna, reacendendo o debate sobre o movimento Riof Grrrl e sua
importincia cultural dentro do contexto politico contemporaneo. Nessa
ocasido, Kathleen Hanna se manifestou, em seu site pessoal, declarando:

As meninas me escrevem o tempo todo perguntando: “Como
podemos reviver o Riot Grrrl’? E, finalmente tenho uma resposta
... E se as pessoas em todo o mundo comegarem seus proprios
grupos de performance, bandas, coletivos de arte, etc ... e batizd-

los de coisas como Pussy Riot Olympia. Pussy Riot Atenas, Pussy
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Riot Paris, etc ... E talvez, se este julgamento acabar como os
promotores querem que acabe, com as mulheres recebendo pelo
menos 3 anos de prisio, podemos nos divertir e ir para a Russia
em massa sob a bandeira de que somos todas Pussy Riot, Yoko
Ono poderia ser uma Pussy Riot, Patti Smith poderia usar uma
méscara ao lado de uma trupe de meninas do Tennesee e adentrar
a Catedral de Cristo Salvador gritando: “somos todas Pussy Riot!”
Quem sabe isso pode ser o inicio de uma coisa totalmente nova,
uma nova fonte de motivagio para uma arte Punk feminista e
musical, sem remorsos, globalmente conectada. Um catalisador,
ndo importa como serd chamado. Tudo é possivel, no minimo

essa banda nos lembrou disso.*

No Brasil, o movimento Rio# Grrrl chegou em meados da década de
90 quando, por influéncia da banda Bikini Kill, as irmds Elisa e Isabella
Gargiulo fundaram a banda Dominatrix, a primeira banda de Aardcore
feminista do Brasil. Elisa Gargiulo, em 2012, participou, como convidada, de
um projeto intitulado de Filosofia do Rock’; organizado e mediado pela
filésofa Mircia Tiburi. Nessa ocasido, ao destacar a participagio das mulheres
na histéria do rock, Elisa Gargiulo relembrou ter sido atraida para esse
movimento devido ao fato dele “funcionar como uma cola, juntando o

feminismo e o Punk rock”. Ela relembra ainda que se identificou com Rioz

Grrrl ap6s ler no encarte do CD da Bikini Kill algo dizendo:

O feminismo nosso é um feminismo contraditério, é o feminismo
de uma stripper que grita no microfone que nio quer ser mais
estuprada. E um feminismo de uma menina que olha uma foto do
Rick Astley e chora, mas ela vai na rua e quando alguém tenta

mexer com ela, ela xinga de volta. O meu feminismo é um

Declaragio de apoio as Pussy Riot postada em seu site. Tradugio disponivel em:
https://marchamulheres.wordpress.com/2012/09/17/a-pussy-riot-o-riot-grrrl-e-a-

sociedade-do-espetaculo-ou-sempre-fomos-pussy-riot/.

Projeto desenvolvido pela filosofa Mircia Tiburi durante os anos de 2011 e 2012 com o
apoio do Centro Cultural Banco do Brasil. Neste projeto, Marcia Tiburi debate com
personalidades do rock brasileiro sobre a conexdo existente entre o rock e importantes
filésofos.
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feminismo vivido, assim, de contradi¢io, mutante, mas é um

feminismo, é uma luta contra o patriarcado, mas é contraditério.®

A construgio do cendrio Riot Grrrl no Brasil se deu de maneira
semelhante a0 modo como o movimento estava acontecendo nos Estados
Unidos, criando linguagens para falar sobre as mulheres, desarmando as
depreciagbes que eram a elas relacionadas e criando uma nova forma de fazer
Puntk rock. De acordo com Elisa Gargiulo, quando o Rio# Grrr/ comegou no
Brasil as adeptas do movimento aderiram a um estilo de vestir e se comportar,
no palco, ironizando a feminilidade através dos excessos, chegando ao ponto
de se tornar algo ridiculo e provocador, no intuito de questionar os padrdes de
beleza e comportamento impostos para as mulheres.

Janice Caiafa (1985), ao compreender a dificuldade das mulheres se
manterem em um lugar consagrado como masculino, questiona: “Se tudo estd
entdo preparado para os homens, se hard-core é coisa de macho, entdo o que
se passa com as minas, como elas estdo se havendo por aqui?” (CAIAFA,
1985, p. 109). Ao expor tal problemaitica, Janice Caiafa, nos ajuda a refletir
sobre como ¢é transgressora a permanéncia das mulheres em um espago criado
para homens e como essa permanéncia nio impede que os padrdes de
exceléncia masculinos sejam aplicados sobre elas. Assim, Elisa Gargiulo
colabora para essa questdo colocada por Caiafa ao lembrar-se de que:

Toda vez que a gente sobe no palco com a Dominatrix, numa
cidade que a gente nunca tocou, alguém vem falar a célebre frase:
‘Nossa, cés tocam que nem marmanjo, md legall’, sendo que nio
tem opgio, né? Ou vocé toca mal ou vocé toca igual homem, vocé
nio toca bem...

A fala de Elisa Gargiulo aponta para um aspecto relevante: o cendrio
punk/hardcore como sendo puramente masculino. Nesse cendrio fortemente
masculino, para as mulheres se estabelecerem era necessirio que elas se
assemelhassem aos homens, conforme afirma a antropéloga Fernanda
Rodrigues: “Se elas se assemelham a ‘macho’, se elas tocam como eles,
garantem o direito de pertencer 4 cena. Tornam-se visiveis porque

neutralizam ‘o feminino’ tal como eles o percebem” (RODRIGUES, 2006, p.

®  Transcrigio da fala de Elisa Gargiulo.
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21). Nessa concepgio, a pritica aceita pelos homens consiste em reforcar a
ideia do feminino encaixado nos padrdes naturalizados, ou seja, padrdes
reforcadores da ideia das mulheres enquanto seres sensiveis, delicadas e
frigeis, enquanto para estar naquele espaco era preciso que as mulheres
adquirissem caracteristicas masculinas, tocar bem, por exemplo. Dessa
maneira, para as mulheres o esforco de estar nesse cendrio era maior, pois
para elas s6 havia duas opg¢des vidveis: mostrar servico atuando em bandas ou
serem taxadas de “minas dos caras”, conforme afirma Fernanda Rodrigues.

As temaiticas abordadas nas cangbes das bandas brasileiras sdo
basicamente retratos das vivéncias de cada uma delas, dentro e fora do cendrio
punk. Cenas de violéncias costumam ser tratadas pelo viés da denuncia, deste
modo, cangdes sobre assédios, estupros, violéncia doméstica, feminicidio e
outras violéncias sdo recorrentes. Outros temas também sio encontrados
nessas composi¢des. Assuntos como indignagio social, empoderamento das
mulheres, questdes relacionadas a classe, raga e sexualidade, também sio
visiveis nas composi¢des. A sonoridade que acompanha esses discursos
também possui sua importincia para a compreensio do conjunto como um
todo. O punk, enquanto uma “anti-musica [...] que nfo quer agradar por uma
fluidez, mas agastar pelo atrito” (CAIAFA, 1985, p. 102), contribui para a
manifestagio do incomodo necessdrio, representado pelo peso e velocidade do
punk, pela forca e dentncia dos discursos e pelo som estridente e ressonante
do grito.

Outro aspecto do Riot Grrrl incorporado ao contexto do movimento
no Brasil foi a questio da unido entre as mulheres. As Riot Grrrls brasileiras
também compreenderam que para construir um cendrio punk mais justo e
igualitdrio, capaz de abranger as problemidticas relacionadas as questdes de
género e de expor as violéncias sofridas, era fundamental uma organizagio
feminina que possibilitasse a criagio de um elo interseccional entre as

mulheres. Assim,

As garotas do Riot Grrrl tinham como objetivo incentivar outras
garotas a chamar as amigas e montar uma banda, incentivar a
discussdo sobre os papéis sociais reservados as mulheres e
defender algumas bandeiras feministas, como por exemplo a
liberdade sexual e reprodutiva. Para alcancar este objetivo elas

faziam o uso de um discurso de forte carga emocional,
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caracteristico do Punk rock, defendendo a amizade entre garotas
para superagio de barreiras comuns. (RODRIGUES, 2006, p.
24)

Através do conceito da sororidade, ou seja, a solidariedade, a
cumplicidade e a amizade entre as mulheres, o movimento Rior Grrrl pode
crescer e se fortalecer contando, principalmente, com o apoio mutuo entre as
mulheres. Toda essa rede de solidariedade nio impedia, no entanto, a
extingdo das bandas feministas em um curto prazo de existéncia. Muitos
fatores podem estar associados a esse fato, desde a dupla, ou tripla, jornada de
trabalho, dificultando que as mulheres pudessem se dedicar 4 banda, até o
cendrio machista, que nio dava espago ou condi¢des para as apresentacdes das
bandas. Fernanda Rodrigues, através do relato de uma das integrantes da
banda brasiliense RTL, narra o motivo pelo qual a banda teve fim:

Mariana relatou que diversas vezes viveu a desanimadora
experiéncia de subir ao palco e escutar pérolas tais como: ‘Tira a
roupa gostosal’, gritadas da plateia. Ela contou que a baterista da
banda acabou por cansar de ter sempre que provar que era
competente, que tinha compromisso com o hardcore e que estas
dificuldades acabaram exaurindo a energia delas e provocando o

fim da RTL. (RODRIGUES, 2006, p. 25)

Apesar do numero de bandas que tém suas carreiras encerradas
precocemente, muitas outras bandas vém surgindo no cendrio rock. Muitas
bandas compostas exclusivamente por mulheres, mas que nio se classificam
como feministas, e outras bandas compostas por mulheres feministas em
outras vertentes do rock. Bandas Riot Grrrls continuam surgindo, existindo e
resistindo, com a ajuda umas das outras e com organizages coletivas que
levam a cultura Rio# Grrrl para outros espagos artisticos. Deste modo, se a
aceitagio das bandas feministas em eventos realizados por homens era
minima, as Rio# Grrrls passaram a produzir seus préprios eventos, onde seus
materiais pudessem ser divulgados e o alcance do publico feminino pudesse
acontecer de forma mais efetiva. Assim, festivais feministas que englobavam
musicas e outros tipos de artes comegaram a eclodir no Brasil, movimentando
o cendrio Riot Grrrl brasileiro e criando uma nova forma de denunciar e

resistir as violéncias praticadas contra as mulheres.
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A banda Bulimia compds a cangio hoje conhecida como o hino Rio#
Grrrl do Brasil. Punk rock néo ¢ s pro seu namorado é uma cangio sobre as
limitagbes impostas as mulheres. Embutida a isso, a cangio carrega uma
mensagem de incentivo, para as garotas se permitirem fazer o que quiserem
fora da premissa da suposta existéncia de coisas de homem e coisas de
mulher. Além disso, a can¢io traz um discurso em prol da autoestima

feminina:

O que te impede de lutar?

O que te impede de falar?

Pare de se seconder

Vocé nio é pior que ninguém

Punk Rock nio é s6 pro seu namorado
Vocé sempre quis tocar

Vocé sempre quis andar de skate
Vocé que sempre quis, quis, quis
Vocé ndo é um enfeite

Punt Rock nio ¢ s6 pro seu namorado
Faca o que tiver vontade

Mostre o que vocé pensa

Tenha a sua personalidade

Nio se esconda atrds de um homem
Puntk Rock nio ¢ s6 pro seu namorado

Punk rock ndo é 5o para o seu namorado retrata o cendrio rock’n roll e seu
machismo internalizado. Nela, o discurso é direcionado para as mulheres que
se intimidam pela for¢a patriarcal existente dentro do cendrio e deixam de
fazer coisas que de fato gostariam de fazer. A cangdo retrata uma situagio de
baixa autoestima responsivel por provocar um silenciamento, dificultando o
posicionamento das mulheres dentro da cena. A ideia do empoderar-se nos é
apresentada a partir da nogio de que os homens jd nascem empoderados, uma
vez que, dentro da nossa construgio cultural, a0 homem € permitido a busca
por estimulos que desafiem seus limites e os ajudem a se tornarem mais
independentes, mais fortes e mais criticos. Por outro lado, a cangio refor¢a a
ideia de que as mulheres precisam aprender a ser independentes, fortes e
criticas, o que nem sempre acontece devido as represdlias sociais. Dessa
maneira, nesse “didlogo” a mulher é incentivada a viver de acordo com suas
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vontades, tocando um instrumento e/ou andando de skate, por exemplo,
atividades consideradas masculinas. H4 também o incentivo de fazé-las
mostrar o que pensa, se desvinculando dos papéis sexuais de género a elas
impostos, o que nos propde uma reflexdo sobre o exercicio da liberdade
feminina frente as questdes que demarcam os lugares de fala.

Essa cangio também nos remete a origem do movimento Riot Grrrl,
quando as mulheres viam no punk rock um estilo libertdrio capaz de contribuir
para a reacio das agressdes sociais experienciadas pela sociedade, mas incapaz
de contemplar as violéncias de género as quais elas estavam submetidas fora e
dentro do cendrio Punk rock. Pelos motivos apontados, Punk rock nio é si para
o seu namorado é considerada um hino do Rio# Grrrl brasileiro, evidenciando
que as mulheres nio estdo na cena para “segurar o casaco do namorado”, mas
sim para, dentre outros motivos, denunciar e reagir as violéncias cometidas
contra elas.

Heleieth Saffioti (2004), com base em seus estudos acerca da
violéncia de género, afirma que as mulheres, prioritariamente as negras,
sempre estardo na base do sistema de opressdo, no topo estard o homem
branco heterossexual, mesmo sendo esse lugar ocupado, em algum momento,
por alguma mulher. Com base nesse argumento, podemos afirmar que a
violéncia afeta de modo mais significativo as mulheres. Ndo estamos com isso
afirmando que homens nio sejam vitimas de violéncias ou que
estatisticamente, em nimeros brutos, mulheres sejam mais agredidas do que
homens. Pretendemos com tal afirmagio pontuar o fato de que as mulheres
sofrem agressdo por estarem na base da pirimide hierirquica da opressio, ou
seja, pelo simples fato de serem mulheres. Esta modalidade de violéncia
recebe o nome de violéncia de género, atingindo, sendo todas, a maior parte
das mulheres do mundo.

A violéncia de género é o resultado direto do modo como os papéis de
género se estabeleceram e impuseram 4 mulher ao lugar de inferioridade. De
acordo com Simone de Beauvoir (2009), tal lugar muito se deve a termos
bioldgicos, em especial a menstruagio e a gravidez, uma vez que “a gravidez, o
parto e a menstruagio diminuiam a sua capacidade de trabalho e
condenavam-nas a longos periodos de impoténcia” (BEAUVOIR, 2009, p.
114), além disso, a autora complementa com o fato de que durante esses
periodos de impoténcia, “para se defenderem contra inimigos, para
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assegurarem a sua manutengio e a da prole, elas necessitavam da protegio dos
guerreiros e do produto de caga e da pesca a que se dedicavam os homens”
(BEAUVOIR, 2009, p. 114-115). Tal pensamento se naturalizou de modo
eficaz e nem mesmo apds a humanidade ter conhecido métodos de controle
de reprodugio a mulher foi liberada do estigma da fragilidade e da
dependéncia. Logicamente, essas questdes foram apenas artificios
argumentativos utilizados pelo patriarcado a fim de legitimar a suposta
superioridade masculina, pois até onde se sabe “o mundo sempre pertenceu
aos machos” (BEAUVOIR, 2009, p. 113) e nenhum deles estava interessado
em perder seus privilégios garantidos pela manutengio dos papéis de género.

Associar a mulher ao biolégico, como se os homens também nio
possuissem matérias biolGgicas, ¢ uma maneira de relacionar o feminino a
natureza. Essa fundamentagdo serve apenas para desqualificar a condigdo
feminina, pois se o feminino estd ligado a natureza, o masculino liga-se a
forga controladora da natureza. Assim, as mulheres nio questionam o lugar a
elas imposto, pois acreditam de fato que o biolégico as define, ji que
“engendrar, aleitar ndo sdo atividades, sio fung¢des naturais; nenhum projeto
nelas se empenha” (BEAUVOIR, 2009, p. 116). Ao contririo, o homem
compreende a si mesmo como sendo o polo ativo, aquele que busca, cria e
inventa, aquele que estd disposto a enfrentar perigos e a usar da violéncia para
garantir sua sobrevivéncia. Isso leva-nos a concluir que “néo é dando a vida, é
arriscando-a, que o homem se ergue acima do animal; eis porque, na
humanidade, a superioridade é outorgada nio ao sexo que engendra, mas sim
ao que mata” (BEAUVOIR, 2009, p. 117).

Dessa maneira, a violéncia vai se fazendo presente no cotidiano das
mulheres. Essas violéncias se mantém através de um sistema cultural que
engloba nio s6 o agressor e a vitima, mas que faz de toda a sociedade
responsdvel pelo seu rompimento ou pela sua disseminagio. Pensando sobre
essa condi¢do, a banda Dominatrix apresenta em sua cangio intitulada Fi/has,

mdes e irmds uma reflexdo sobre a relagio vitima-agressor-testemunhas:

Filhas, mies e irmis

Um de vocés vai dizer que ndo viu nada, nio ouviu nada.
Um de vocés vai me dizer 'vai devagar, sem acusar’.

A violéncia se faz, a indiferenga se faz,

A intolerancia se faz sem testemunha.
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Dentro de casa, nas ruas do subtrbio,

Dentro de casamento e nas delegacias.

Nio faz mal pensar que nio se estd s6, nio faz mal pensar que
ndo se estd so.

Um de vocés vai dizer que nio viu nada, nio ouviu nada.

Um de vocés vai me dizer 'vai devagar, sem acusar’.

E também sofrem as ricas disfarcadas, as mies executivas, € as
presididrias.

O grito mudo das filhas do suburbio penetra nas entranhas do teu
ouvido surdo.

Nio faz mal pensar que nio se estd s, nio faz mal pensar que

nio se esta so.

A cangio soa como uma dentuncia nio s6 contra a violéncia cometida,
mas também contra o silenciamento das testemunhas. Nela lemos a exposi¢io
de uma triste realidade das mulheres no mundo: a violéncia que se faz a todas
as mulheres, em qualquer espaco social ocupado por elas, e a indiferenga que
se faz por parte daqueles que tudo observam, mas nada fazem para romper
esse ciclo. Essa cangio reafirma que todos aqueles que compactuam com o
ciclo cultural da violéncia contra as mulheres o fazem por terem aprendido
que, naturalmente, a posi¢io hierdrquica estabelecida entre homens e
mulheres possibilitam que os homens sejam mais suscetiveis a usar a for¢a
fisica, pois enquanto macho deve dominar, e as mulheres sejam submissas as
agressdes, devido sua passividade natural. Desse modo, homens e mulheres,
mesmo sendo elas vitimas em alguma circunstincia, agem como testemunhas
silenciosas das violéncias, que nada veem e nada ouvem e que, em algumas
vezes, tentam invisibilizar a violéncia por trds da ideia do “vd devagar, sem
acusar”. Nota-se nessas atitudes a engrenagem do patriarcado funcionando de
forma automitica, fomentando a guerra contra e entre as mulheres.

Sobre o titulo “Filbas, maes e irmas”, podemos afirmar que nos remete
a uma ideia de hereditariedade, apontando como o convivio com as violéncias
¢ passado de geragio a geracio: de mie para filha e assim sucessivamente,
demonstrando o modo como a cultura da violéncia estd tio enraizada em
nossa sociedade ndo sendo sequer questionada, sendo encarada como uma
consequéncia natural de ser mulher. Devemos nos atentar também ao termo
“irmis” inserido no titulo. Podemos 1é-lo considerando os lagos sanguineos
entre as mulheres, mas também podemos interpreti-lo pensando no lago
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simbélico capaz de unir as mulheres. Nesse caso, entender que a violéncia
afeta a vida de todas as mulheres, mesmo em graus e niveis distintos, é
estabelecer um elo entre elas, bem descrito pela ideia da irmandade. Deste
modo, de acordo com Elizabeth Fox-Genovese, “as mulheres tém recorrido 2
metdfora da irmandade para expressar a qualidade das relagdes que mantém
entre si, para suportar a opressio e opor-lhe resisténcia” (FOX-
GENOVESE, 1991, p. 32).

Um dos principais fatores responsdveis por possibilitar a naturalizacio
da cultura da violéncia é a condescendéncia por parte daqueles que nio
ocupam, de modo ativo, lugar algum no ato da agressio, mas passivamente
assistem 2 tais cenas sem qualquer tipo de reprovagio ou manifestagio,
pautados no pensamento, nada bom, porém velho: “em briga de marido e
mulher nio se mete a colher” ou no “se apanhou foi porqué mereceu”. Sobre
tal condescendéncia, a cangio afirma, ao iniciar com o verso: “Um de vocés vai
dizer que ndo viu nada, nio ouviu nada”. Muitos fatores contribuem para a
atitude do “ndo ver nada e o ndo ouvir nada”, e todos eles giram em torno de
conceitos culturais, que objetificam a mulher como sendo ela propriedade do
homem, podendo este fazer com ela o que bem entender. Nio querer ser
testemunha da agressio é uma maneira de sair pela tangente, ocultando a
existéncia de um problema entendido como sendo puramente um problema
do outro, assim, a agio mais comoda ¢ nio intervir. Além disso, h4 a cobranga
de racionalidade a qualquer pessoa que, porventura, queira tomar parte da
situacdo a fim de evidenciar ou denunciar a agressio, como bem assinalado no
verso seguinte, pelo trecho ja citado: “vai devagar, sem acusar”.

E neste contexto de omissio e permissdo subliminares que “a vio/éncia
se faz, a indiferenca se faz, a intolerincia se faz”. Dentro desse cendrio, onde, a
vitima ndo tem apoio e a agressdo nio ¢ vista, nem ouvida, a0 menos numa
hipétese irreal, a puni¢io para o agressor demora a chegar e, is vezes, nem
chega. O tom de dentncia que marca este trecho evidencia um fator
importante no ciclo da violéncia contra as mulheres: apesar de se constituir
basicamente de agressor versus agredida, hd também outras pegas preparadas
pelo patriarcado para contribuir com a manuten¢io desta engrenagem. A
cangio evidencia a testemunha que mantém o siléncio como forma de manter
a funcionalidade social. Ndo podemos, entretanto, olhar para as pessoas que

se isentam da posi¢io da dendncia como sendo elas a principal peca do
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problema, precisamos compreender a existéncia de toda uma estrutura
cultural que as impulsionam a fazer isso. As medidas a serem tomadas devem
estar pautadas em métodos de conscientizagio, para que o agressor seja
punido e tal estrutura cultural seja questionada.

A cangdo em questdo ndo deixa especificado a qual o tipo de violéncia
seu discurso se refere. Por esse motivo, podemos sugerir que a violéncia estd
sendo tratada na canc¢io de modo generalizada, englobando vérios tipos.
Neste sentido, hd virios agentes e virios espacos onde essas violéncias podem
se manifestar, na cangio, esses espagos estdo demarcados, sejam eles fisicos,
como as casas, as ruas dos suburbios e as delegacias, ou institucionais, como
os casamentos. Outro aspecto da cangio é a referéncia feita ao titulo e ao
refrdo. Estes, afirmam que as violéncias atingem mulheres de diferentes
contextos sociais, assim, ndo importa se a mulher € rica, mie executiva, a filha
do suburbio ou presididria, a violéncia chegard a ela, ainda que em graus
distintos, como ji dito, e neste momento todas sofrerio nio sé o peso da
agressdo, mas também a indiferenca social, tendo, muitas vezes, suas atitudes
vigiadas, seu passado investigado e sua palavra questionada.

O trecho que serve de refrio para a cangdo ecoa como sendo um
mantra ditado por outra mulher, consciente da sua também condi¢do de
vitima do sistema patriarcal. “Ndo faz mal pensar que nio se estd s¢” representa
a solidariedade de uma mulher para com outra, representa o ato de irmandade
mencionado no titulo da cangio, demonstrando nio sé a importincia do
apoio mutuo entre as mulheres, mas também inspirando uma unido
revoluciondria capaz de gerar esperanga de dias melhores para as mulheres.

Por fim, enquanto as mudangas culturais caminham a passos lentos,
cabe acrescentar que a luta das mulheres, contra as violéncias que lhes
acometem, é todos os dias. De acordo com a Secretaria de Seguranca Publica
do Rio Grande do Sul, consta no relatério nacional brasileiro que a cada 15
segundos uma mulher brasileira é agredida, por dia sdo 5.760 mulheres alvos
de violéncia fisica no Brasil. Dados da Organizagio Mundial da Sadde,
divulgados pela Secretaria da Mulher do Distrito Federal, apontam que 1 em

cada 3 mulheres no mundo ¢ vitima da violéncia conjugal e mais:

Em todo o mundo, entre 100 milhées e 140 milhées de mulheres
jovens e adultas sofreram mutilagdes genitais, e cerca de 70

milhées de meninas se casaram antes dos 18 anos,
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frequentemente contra a sua vontade, enquanto 7% das mulheres

correm risco de ser vitimas de estupro ao longo da vida.”

Por estes, e muitos outros motivos, ¢ importante considerar que as
musicas de protesto feministas aqui analisadas sio instrumentos que fazem
parte da estratégia de enfrentamento, resisténcia e dentncia da condi¢do das
mulheres, nio sé6 no Brasil, mas no mundo em uma forma geral. Uma
denuncia gravissima que evidencia o massacre didrio advindo de todas as
partes, de violéncias que consomem nossos corpos e mentes de forma brutal e
que precisa ser urgente e fortemente combatida.
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VIDEOS:

Filosofia do rock: as mulheres na histéria do rock:
https://www.youtube.com/watch?v=xsE_TI7Cdhc&t=1700s, acessado
em 13 de fevereiro de 2017.

The punk singer:
https://www.youtube.com/watch?v=DdTHg4SQNGE&¢t=122s,
acessado em 13 de fevereiro de 2017.
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CAPITULO2

“PRA QUE CADELA?” MOVIMENTO PUNK E
CRIMINOLOGIA: A CONSTRUCAO DO PENSAMENTO
CRITICO SUBURBANO

Felipe de Araujo Chersoni

Jackson Da Silva Leal

INTRODUCAO

A partir dos movimentos suburbanos e as chamadas ag¢des
contraculturais o pensamento critico criminoldgico, de forma subjetiva ou
ndo, passou a figurar nas reinvindica¢des de grupos sociais nas cidades do
Brasil. Em destaque, o movimento Punk, conhecido pela sua rebeldia e seus
atos contra grupos capitalistas e contra a repressio policial, ganhou for¢a nos
territérios  latino-americanos. Transplantando uma cultura que se
movimentou no centro e norte do mundo, ao chegar as periferias de um pais
afogado pelo autoritarismo e repressdo policial, o movimento passou a ganhar
uma roupagem mais radical no sentido da vivencia repressiva e massiva nas
ruas, além da constru¢io de um pensamento regionalizado, defendendo
demandas pautadas nas vivencias pelos becos e vielas.

Com letras acrimoniosas, poucos acordes, instrumentos deteriorados,
moicanos e coturnos, na década de 1970, o movimento sécio musical sai as
ruas chamando a atengdo pelas atitudes e pelo visual rebelde. Nos tltimos
movimentos da ditadura militar declarada e no auge das representagdes
politicas, os jovens adeptos a0 movimento passam a destacar em suas criticas a
questdes das desigualdades, bem como crises politicas e econdmicas, fazendo

com que o Punk dialogue com as juventudes periféricas.

1O titulo “pra que cadeia?” surgiu a partir da letra da musica da banda “Gritando HC” que,

com tal denominagio, questiona o aparato de repressio seletivo do Estado frente a juventude
de periferia.
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Neste sentido, o trabalho busca contextualizar a construg¢io do
pensamento critico nas periferias brasileiras, e averiguar como o movimento
por muitos anos se manteve longe dos holofotes mididticos, cultuando a
ideologia do “faga vocé mesmo”. E assim contestando o Estado, e criando
suas proprias formas de existéncia, como a construgio dos préprios eventos e
dos préprios cartazes, e se organizando longe dos grandes festivais e da
grande midia, construindo uma forma quase que secreta de comunicagio, mas
que em pouco tempo incomodou as camadas sociais conservadoras.

Para, além disso, e com destaque, o trabalho busca implicar como o
movimento construiu um pensamento critico a partir do suburbio e como,
objetiva e subjetivamente, muito de suas letras e reinvindicagdes, sdo temas
discutidos dentro de universidades e de vertentes de estudos como a
Criminologia. Além da contribui¢io do movimento na consolidagio dos
movimentos sociais dos jovens brasileiros.

Cabe destacar que muitos dos referencias tedricos desde trabalho,
foram estudados nos encontros do grupo de Criminologia Andradiano que

tem como sede a Universidade do Extremo Sul Catarinense.

O DESENVOLVIMENTO DO MOVIMENTO PUNK NO CENTRO
E NORTE DO MUNDO E SUA RECEPCAO NO BRASIL: UM
MOVIMENTO DE JUVENTUDE MARGINAL

A palavra Punk apresenta diferentes significados. Enquanto
substantivo, sua tradu¢io pode encontrar amparo em “madeira podre utilizada
para acender o fogo”, ou “vagabundo de pouca idade”, “rufido, capanga” ou
ainda, em inglés arcaico, “prostituta’. Punmk pode ser traduzido, portanto,
como lixo, em referéncia ao preconceito de grupos elitistas que tratam os
considerados desviantes como retrato da escoria da sociedade. Neste sentido,
a agressividade e radicalidade do movimento logo foram associadas pela midia
a delinquéncia, violéncia e desordem. Sendo assim, a falta de posicionamento
partiddrio culminadas com a rebeldia contra o Estado facilitou a
descriminagio desses grupos como simples baderneiros e rebeldes sem causa.
Porém, um comportamento predominante no movimento, que patrocinou o
repudio dos grupos conservadores, que €é um “comportamento
deliberadamente desgracado” que recusa a familia, a moral, o trabalho e a
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cultura dominante, com um verdadeiro fundo critico subversivo e
contundente. No final dos anos 70 a atitude Punk foi massificada depois de
ter sido disseminada pelo apelo mididtico e isso abalou estruturalmente tais
grupos que ressurgem nos EUA e Europa, amparados em outras vertentes e
movimentos como Hardcore que, em sentido literal, significa miolo duro,
como uma nova forma mais radical e politizada de organizagio. (GALLO,
2008, p. 751-2; SOUSA, 2021).2

O Punk ¢ um movimento origindrio dos suburbios londrinos
(Londres), que cresceu e se desenvolveu em meio as repressdes e
descriminalizagdes frente a classe trabalhadora. A falta de acesso a cultura aos
jovens das classes mais baixas contribuiu para que se disseminasse um
movimento rebelde que faziam com que jovens tomassem os centros elitistas
da cidade com atitudes voltadas contra os padrdes impostos pelos grupos
moralistas. Com esse viés revoluciondrio o movimento logo ganhou
propor¢des maiores espalhando-se por todo o mundo e desembarcando no
Brasil, solo fértil para que o pensamento logo ganhasse as ruas da cidade de
Sdo Paulo e rapidamente se espalhasse pelas outras cidades. “Repressio nio

” «

conscientiza, revolta” “nascemos para viver e nido morrer” dizeres como esses
inflamavam uma juventude, que em patamares piores do que os europeus, nio
tinham suas subjetividades e demandas sociais acolhidas pela sociedade, e ao
mesmo modo, os jovens sairam das periferias e ganharam os centros urbanos.
Em 1977° surgiu o que se denominou de movimento, visto que antes disso,
existiam poucas pessoas que levavam o Punk como um movimento de vida e
politico. Logo no comego ganharam fama de novos hippies, ou até mesmo de
elementos perigosos, visto que essa imagem foi patrocinada pela midia e pelo
governo. (BIVAR, 2001, p. 5-6; GALLO, 2008, p. 752).

O movimento, ainda em solos britinicos, protagonizou seu
crescimento em meio ao desemprego estrutural, crise econdmica e politica e
os jovens de periferia se viam como os excluidos do mundo, onde perspectivas
de inclusio eram minimas e o sentimento de ndo pertencerem a nada

Referéncias que nio contém pégina é porque o documento na qual foi extraida a citagio nio
as trouxe (como por exemplo: websites, miisicas, filmes e documentdrios).

Os punks se reuniam no centro de Sio Paulo, precisamente na Galeria do Rock, onde entre
uma cerveja e outra discutiam questdes politicas, como a falta de empregos, seguro-
desemprego, dentre outras questdes sociais. Ver em Bivar (2001, p. 7-8).

|32



predominava, foi quando a comogio de unido se desenvolveu através das
musicas e das mesmas inquietagdes, acima de tudo, o movimento era de
subversio e resisténcia. “Neste sentido, jovens que nio tinham acesso a escola,
desempregados, negros e imigrantes passaram a se reconhecer entre seus
pares. Nos Estados Unidos da América precisamente em Bosfon, o movimento
Punk também descente da classe trabalhadora, quando jovens tocavam
cangdes tradicionais, com acordes édcidos, ripidos e agressivos, inclusive a
agressividade da atitude e das can¢des, eram parte de uma mudanga radical na
qual esses jovens buscavam o que nio pode ser confundido com violéncia
(ABBEY; HELB, 2014, p. 17-21. Tradugéo nossa).

Na Alemanha, em 1977, o Punk foi sacramentando por ser um
movimentando que entrou em contraposi¢do com os dizeres do autoritarismo
e das crises. Este que foi um dos anos mais emblemiticos do pensamento de
critica ao militarismo, em contraposi¢do dos resquicios ainda da Segunda
Guerra Mundial. O movimento se desenvolveu com base nas criticas aos
movimentos que falharam em contrapor esse autoritarismo militar na época,
entdo, veio a ideia de uma organizagio radical, pode-se dizer que o
movimento Punk é um movimento de respostas a grandes abalos no 4mbito
social (SHAHAN, 2013, p. 7-8, Tradugio nossa).

Portanto, ainda na década de 70, John Lennon proferiu uma famosa
frase: “O sonho acabou”. Esse evento é conhecido por ser um dos
impulsionadores do desenvolvimento ou surgimento de movimentos jovens,
mas para muitos garotos dos subtrbios mundo afora, a cultura “paz e amor” e
a psicodelia nunca foram atrativos, pois esses jovens nio buscavam nas drogas
uma forma de expandir a percepc¢io sobre as coisas do universo, mas,
necessitavam fugir ou questionar as necessidades reais de suas vidas, de modo
que pode-se inferir que os movimentos suburbanos acima de tudo sdo
movimentos materialistas. Neste contexto, surge, na cidade de Nova Iorque,
uma escola de teatro que se intitulava de Ridiculous Theather que tinham
como pretexto exaltar tudo aquilo que a sociedade patriarcal mantinha como
dogma e principio. A escola era composta por Drag Queens e pessoas com
deficiéncia fisica. Ficando famosa pelo uso das purpurinas em seus atos, o
teatro do ridiculo influenciou muitos jovens do subtrbio a se vestirem com
roupas extravagantes e adotarem a purpurina como meio de resisténcia, visto

que a purpurina era um objeto de ostentagio nas festas dos grandes
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empresdrios da Times Square. Nesta cena, surgiu o New York Dolls, que tinha
um estilo inovador e musicas potentes, como uma releitura do rock dos anos
50, porém, com uma rebeldia tipica de jovens dos guetos. Neste sentido, essa
cena contrastou com a cena de rock da época que eram superprodugdes com
acordes complexos; essa simplicidade e agressividade do Punk tomou as
periferias. Em seguida, com forte influéncia dos Do/ls nasceu a importante e
emblemdtica banda Ramones que com acordes simples e previsiveis
influenciaram jovens de todo o mundo a aderirem ao punk como movimentos
musicais, em razdo das condi¢des financeiras que tinham, muitos ndo eram
grandes musicos ou se quer sabiam tocar um instrumento profissionalmente.
(MILANI, 2008, p. 3-4; MCNEIL; MCCAIN, 1996, p. 86-9, Traducdo
nossa).

No Brasil j4 nos de 1980 o rock nacional dominava o mercado da
musica, ‘Paralamas do Sucesso, Legido Urbana, Capital Inicial, Blitz, Bardo
Vermelho ¢ etc”, foram considerados pela midia os porta vozes da luta contra a
repressio ditatorial, porém, tais musicas ainda estavam longe das periferias,
pois suas linguagens ndo se comunicavam com os jovens provenientes das
classes baixas, esses que ndo tinham acesso a instrumentos musicais, aulas de
musicas, gravadoras e a linguagem estrangeira. Esses jovens, ao irem ao
centro da cidade de Sdo Paulo, sofriam repressio da policia militar, nio
conseguiam amparo financeiro para o lazer, para shows e teatros, muito
menos emprego fixo. Nesse contexto, o movimento Punk que, desde os anos
70 ja figurava na cidade de forma timida, ganhou unido e colabora¢io desses
jovens, que organizavam seus proprios festivais, protestos e passeatas, através
das chamadas “Frazines” onde se comunicavam com cartazes feitos 2 mio e
colado nas paredes do centro velho de Sio Paulo com linguagem prépria na
qual os militares nio compreendiam. Todo esse movimento chamou a
atencio da midia e do Estado e esses jovens passaram a ser tratados como um
problema social que deveria ser combatido. (SOUZA, 2020, p. 4
CARDOSO FILHO; JANOTTT JR, 2006, p. 5-14; BOTINADA, 2006;
SOUZA, 2017, p. 85).

Neste viés, a criminologia ji com sua roupagem critica se debrucava
para os movimentos sociais nos Estados Unidos e Europa e também no
Brasil, em contraposi¢do a repressio estatal, carcerdria e capitalista.
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CRIMINOLOGIA E A CONTRAPOSICAO AO
CONSERVADORISMO: A CRRITICA ENCONTRA A ARTE DAS
RUAS OU AS RUAS ENCONTRA A ARTE DA CRITICA

A expressio criminologia radical remete-se a0 campo de uma nova
criminologia, que além de contrapor os dizeres da burguesia e do liberalismo,
descontréi referencialmente uma criminologia pautada no conservadorismo.
O que caracteriza os dizeres da nova criminologia é a confrontagio aos
principios conservadores positivistas que via no sujeito, um ser delinquente.
Neste viés, essa radicalidade se constitui em um movimento cientifico com
um eixo indenitirio baseado no questionamento do velho pensamento
criminoldgico pautado nos dizeres da burguesia. (DORNELLES, 2017, p.
111). Desta forma, o encontro de referéncias ideoldgicas que reclamam
mudangcas radiais na sociedade desde um viés civilizatério aos sociais, a partir
dos resultados criticos das contraposi¢des ao liberalismo e ao positivismo,
cunhou o pensamento desse novo movimento. (ZAFFARONI, 2013, p.
144). Na década 70, portanto, a criminologia encontrou o marxismo, onde
com base no materialismo e pautada na expansdo do capital e nas crises
sociais e econdmicas, deu uma nova forma de abordar e problematizar o
delito. (ZILIO, 2015, p. 102).

A Criminologia Radical em seu escopo de estudos aponta que a
transdisciplinaridade é algo inerente 4 questio criminal, nio bastando
enxergar o fendémeno crime, com os olhos voltados apenas ao sujeito
criminoso, ou melhor, criminalizado. Neste sentido, o papel indispensivel da
criminologia é enfrentar de forma critica a realidade social do direito,
trazendo ao bojo dessa discussio, também, um modelo integrado das Ciéncias
Penais, nio podendo fugir da Sociologia, Psicologia e outras ciéncias, vistos
que essas sdo indispensdveis para uma problematizagio de sociedade
(BARATTA, 2002, p. 27).

O fendmeno crime é consubstancialmente entendido como algo
natural, de modo que, para muitos, existe a figura do criminoso nato, aquele

que jd nasce pré-disposto a cometer atos desviantes. Neste sentido, o papel

* A década de 70 foi onde eclodiu o pensamento critico e constituiu o punk como um

movimento globalizado.
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critico do pensamento criminolégico, aponta que o crime nio é um fenémeno
natural “que teria aparecido na natureza, como peixes e abacates”. Neste
diapasdo compreender o fendmeno crime como uma construgio social é uma
das fundamentais lutas da criminologia (BATISTA, 2011. p. 21). Cabe
afirmar entdo, que a criminologia é uma ciéncia que estuda de maneira critica
os processos de criagdo das leis e normas sociais que se correlacionam com os
comportamentos denominados de desviantes, bem como, a relacio destes
comportamentos com a reagio social que esses atos geram (CASTRO, 1983,
p- 52).

E no contexto da década de 1970 com toda movimentagio de grupos
sociais e reinvindicagdes nas ruas, surge no centro e norte do mundo o que se
conhece hoje como Criminologia Cultural. Esta nova faceta dos estudos
criminolégicos, parte da construgdo da criminologia sociolégica com as
orientagdes em relagio 4 imagem e estilo dos estudos sécio culturais, dentro
desse arcabougo de confluéncias, entre a criminologia e a cultura. Este
interesse de estudos surgiu de uma coevolugio complexa, entre sociologia e
andlises culturais envolvendo os movimentos contraculturais e seus
desdobramentos. Durante os agitados anos 70 a escola de estudos culturais
Birmingham, a conferéncia Nacional sobre Desvios e a “nova criminologia” na
Gri-Bretanha cunharam esses novos objetos de estudos. Esses estudiosos se
interessaram pelas dimensdes cultural e ideolgica das classes sociais,
analisando mundos de lazer e os movimentos de subculturas, bem como, os
impactos desses movimentos tanto nas ciéncias sociais, quanto na midia,
opinifo publica e criminalizagio. Ainda sim, considerando os espagos de lazer
ilicitos como ambientes de resisténcia que impulsionaram um controle
juridico e social sobre estes (FERREL, 2020, p. 26).

Esse encontro da criminologia com a arte e a juventude ocasionou em
experimentagbes que ao longo da tradigio teérica foram consideradas ilicitas.
Na tradi¢do ortodoxa, todos os conhecimentos que se desenvolvessem sem
uma rigidez metodolégica e dentro dos muros das universidades eram
considerados ilicitos. Nesta retorica, com o esfacelamento dos muros do
conhecimento, abriu-se um leque de compreensio que fez com que o
pesquisador mergulhasse nos movimentos urbanos e entendesse os
comportamentos sociais ali onde eles acontecem. A criminologia cultural,
portanto, permitiu um olhar abrangente de forma a nio isolar o ato rotulado
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como crime ou desvio que constréi seu objeto de estudos (CARVALHO,
2011, p. 162).

Nesse sentido, o autor aponta que o comportamento desviante ¢ algo
inato dentro do ceio social, como por exemplo, o caso dos musicos de casa
noturna, esses que tem uma atividade totalmente dentro das legalidades
formais, porém, ostentam um modo de vida extravagante e possivelmente sio
rotulados de desviantes. Assim sendo a subcultura, trata-se de um sentido de
uma organizagio de subjetividades comuns aceitos por determinados grupos e
¢ igualmente aplicdvel aos grupos minoritirios que compde uma sociedade
moderna, com as complexidades de grupos étnicos, regionais, ocupacionais ou
religiosos. E possivel concluir que cada qual desses grupos partilha de
entendimentos, dogmas e costumes comuns (BECKER, 2008, p. 89-90).
Sendo assim, a criminologia cultural, é notadamente influenciada pelo
intervencionismo, essa teoria trata como base a percep¢io do estilo de vida
contemporineo, no sentido de considerar as relagdes sociais no bojo de seus
acontecimentos, e investigando os impactos sociais dessas vivencias, na midia
e sociedade, sobretudo pelos veiculos de comunicagio (FERRELL, 2011, p.
2-3. Tradugio nossa).

Nesse diapasio, um marco importante para os estudos dos grupos
sociais e desviantes foram as pesquisas de Cohen em meados de 1972, ano da
primeira publicacio de seu livro, “Folk Devils and Moral Panics”. Em sintese o
autor faz uma pesquisa acerca dos jovens scoofers esses que andavam em
grupos e montados em suas motocicletas, se reunindo nas praias e em locais
publicos para beberem, fumarem e ouvir em auto e bom som suas musicas. A
partir desses agrupamentos de jovens o autor pesquisou o panico moral, ou
seja, a resolugio de tais atitudes pela sociedade, chegando a uma de suas
conclusdes. Para ele a midia de massa impulsionou a disseminagio de um
pensamento arcaico a respeito dessa juventude que passou a ser criminalizada
e terem seus atos julgados pelo seio social tradicional. Nesse sentido, a relagio
entre o que a sociedade percebe sobre um objeto social, e a atitude de alguma
pessoa em relagdo a esta percepgdo, é um acontecimento complexo. Existem,
ao minimo, duas rela¢des, ou melhor, dois grupos de pessoas. Um grupo
percebe e relaciona os acontecimentos conforme suas orientacdes jd
existentes, o que se percebe é moldado de forma mais duradoura e rigida, é

uma COI’IlPl’CCIlSiO pré—existente. E esse grupo que o autor se preocupa, visto
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que, os acontecimentos sio moldados pela midia de massa, fazendo com que
tais pessoas percebam esses acontecimentos como deslocamento da estrutura
social padrio e ameaca aos dogmas pré-existentes (COHEN, 2011, p. 47-8,

Tradugdo nossa).

JUVENTUDE PERIFERICA, MOVIMENTO PUNK E
RESISTENCIA: PARADOXOS ACERCA DOS ESTUDOS
CRIMINOLOGICOS DESDE AS MARGENS

A grande questio da criminologia radical esti na necessidade de
ordem em uma perspectiva de luta de classes. Embora na Europa se tenha
delineado o conceito dessa luta, ela nunca foi tio visivel e material, como na
conflituosa questio social do dia a dia do capitalismo na periferia das
Américas. “Garotos morrendo ou matando por um boné de marca”. Sendo
assim, a racionalidade da critica criminoldgica é uma resposta politica as
demandas de ordem que vdo se modificando dentre os processos de
acumulagdo capitalista (BATISTA, 2009, p. 23).

Dessa forma, a juventude brasileira, (sobretudo de periferia) é
entendida, ou melhor, conceituada, como os jovens da criminalidade, trafico,
e todos os dizeres que desqualificam uma juventude que estd totalmente
imersa em uma sociedade de mercadoria, fazendo com que estes sejam
descartdveis, transpassados por uma légica neoliberal de disputa massificada,
de produtividade a qualquer custo e individualismo. Tendo, suas
subjetividades negadas pela ideologia dominante (LEAL, 2018, p. 60).

E neste contexto, a ideologia propagada pelos movimentos Punks é
uma resposta contundente de quem se recusa a vivenciar uma juventude de
servidio precoce. Se apropriando da pesquisa de Reis (2018) a autora
demonstra como o movimento usava cartazes colados nas ruas e em meios de
comunicagio independentes para se intercomunicarem e contrapuser os ideais
da cultura dominante. Por meio das chamadas Fanzines, os Punks se
mantinham conectados entre os pares e até mesmo com outros Estados,
referenciando diretamente outros cartazes € onde os mesmos estavam
expostos, fazendo com que o movimento literalmente tomasse as ruas para se

comunicarem entre si e contra a opressio (REIS, 2018, p. 79).
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Nesse sentido, as famosas frases das Fanzines demonstram a luta e
insatisfagio do movimento com as repressdes burguesas e de ultradireita,
como: “a policia ndo déd seguranca, amedronta”; “o punk é a personifica¢io da
desgraca e do podre da sociedade que mata sem deixar vestigios, a realidade
nua e crua do mundo atual” frase de Vinicius da banda “Cambio Negro”
(BIVAR, 1982, p. 10).

E em diversas letras de musicas das bandas do punk nacional, verifica-
se esse tom radical, contra a opressio, desigualdade, racismo e Estado. Como
na musica, “pra que cadeia?” Da banda “Gritando HC”, que faz referéncia

também ao titulo do texto:

(...) Pra que cadeia, pra que detengio?

Se os verdadeiros ladrdes nunca vdo para prisio (2x)
O tempo passa, tu ai na merda

Criados pelos donos da situagio

Pai de familia acordado na cela

No meio da miséria nasce o ladio

Pra que cadeia? (...). (GRITANTO HC, 1997)

Nesse ponto da letra, pode-se se observar, um condio critico,
possivelmente sem base tedrica, até mesmo com um resquicio de moralidade,
mas, ainda sim, uma verdadeira denuncia, contra a repressio do Estado,
seletividade penal e um questionamento em tons de abolicionismos penais
vindos da periferia. Tal denuncia, ¢ algo intensamente trabalhado por
diversos autores/as da criminologia. O Direito Penal encarcera em massa,
pessoas de periferia, ndo brancas e preferencialmente pobres, neste sentido, o
Estado, exerce um papel elitista de controle social. Os processos de
criminalizagio nio compactuam com a sociedade no todo, mas sim, com
parcela da sociedade que detenha os meios de produgio, o sistema de justica
penal, é pensado por estes. “os donos da situagio” em referéncia a letra da
musica (BARATTA, 2002, p. 15; ANDRADE, 2003, p. 217; ANDRADE,
1995, p. 26).

Nesta esteira o questionamento da musica, “pra que cadeia?” remete-
se ao abolicionismo penal. Os abolicionistas sdo retratados por muitos, como
seres utépicos e fora da realidade concreta. Porém, pelo contrério, é por partir
da realidade concreta que o abolicionismo se torna uma necessidade. E
discutir e questionar se a prisdo estd obsoleta, assim como “a musica o faz”,
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em um mundo onde grande parte da populagio estd encarcerada, em sua
maioria pais e mies de familia (referencialmente a musica) é uma discussdo
urgente (DAVIS, 2018, p. 10). Sendo assim, o abolicionismo penal
compreende uma resposta nio s6 académica, mas militante ao chamado
garantismo a brasileira, visto que, lutar pela garantia ao cumprimento da lei,
ndo é uma resposta eficiente para sanar as mazelas sociais, na qual a América
Latina, em especial ao Brasil, estd imerso (BATISTA, 2007, p. 69;
BATISTA, 2011, p. 108). Olhar para um Direito Penal desde as nossas
margens, cabe compreender que o poder punitivo ndo somente age na esteira
penal, mas também administrativa, civel, dentre outros ramos, o poder de
punicio moldou a sociedade na qual se desenvolveu com base no
encarceramento e genocidio (ZAFFARONI, 1988, p. 18, #raducdo nossa).
Remetendo-se entdo aos estudos criminolégicos das subculturas como
no caso em tela, os “bons” e “maus” garotos é um conceito moral, que parte
dos que, detém os meios, evidenciando-se que o sistema carcerdrio, e a
punicdo, tém como objetivo moldar os que ndo internalizaram ou recusaram
esses valores impostos. (ANITUA, 2007, p. 497-8). Como denuncia a banda

Célera em sua musica denominada de Direitos Humanos.

(...) Eu me lembro falam na declaragio que nascemos
LIVRES, LIVRES POR IGUAIS
Mas nio entendo se escolhemos ou se alguém escolheu por nés

Nio estd certo, alguns tdo ricos

Outros nio tém um amigo... (...). (COLERA, 1986)

E afinal, quem escolheu por nés?

CONCLUSAO

Em palavras conclusivas, os estudos criminolégicos, assim como os
movimentos sociais, andam lado a lado, e sim, necessitam se unirem. A
produgdo académica ao ganhar as ruas, representa uma maior robustez na
critica social suburbana. Por outro modo, os movimentos das ruas, refletem-
se nas produgdes académicas e no surgimento de novas temdticas debatidas
dentro dos muros universitdrios. A radicalidade da criminologia representa
uma mudanga estrutural na qual os movimentos buscam como bem coloca a
pesquisadora e ativista americana Angela Davis. E nas ruas essa produgio
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ganha poténcia, sobretudo, da juventude. A criminologia, mesmo que
descontruiu ou ainda luta em termos priticos para superar os grandes
apartheid criminolégicos, tal como aduz o professor Eugenio Raul Zaffaroni.
Entdo se pode vislumbrar uma resisténcia contra essa repressio dentro de tais
grupos subculturais e a prépria subjetividade da juventude atenta contra essa
l6gica de produgio capitalista que coloca a rebeldia, tio comum na juventude,
como uma questdo a ser combatida. Portanto, essa poténcia nio pode ser
confundida com violéncia.
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CAPITULO 3

NA ONDA DA MUSICA: REFLEXOES SOBRE A
TRANSGREDIENCIA NA TRILHA DO NAO NORMAL

Guilherme Lisboa Morgan
Maria Eduarda Cardoso

Kiétia Vanessa Tarantini Silvestri

INTRODUCAO

A Arte, e em especial a musica, sempre estiveram presentes no
cotidiano da humanidade. Conforme o préprio homem se desenvolveu e se
movimentou durante os séculos de sua existéncia na relagio com o mundo, a
linguagem artistica também acompanhou as diversas mudangas da sociedade.
A musica aborda e reflete os problemas e as experiéncias que todos nds,
enquanto homens e mulheres, sentimos e nos identificamos, desta forma, ela
expressa a identidade da sociedade, enquanto produtora de valores. Deve-se
entdo questionar sobre de que forma a musica, e particularmente o rock, se
apresenta a nés enquanto individuos localizados na contemporaneidade.

A cultura na atualidade pensada pelas lentes da Escola de Frankfurt se
encontra atrelada ao modelo industrial, isto é, apenas institui uma replicagio
do mesmo sob critérios de padroniza¢io e da produgio irrefletida em série
(ADORNO; HORKHEIMER, 1985). A musica, nesta linha de raciocinio,
se rebaixa a apenas mais um produto que o modelo capitalista e as forgas
dominantes usam para a producgdo da normatividade e a manutenc¢io do
pensamento acritico. Ndo hd nesta perspectiva o ato da criagio por exceléncia
do sentido, mas uma reprodugio de ideologias que ditam através da diversio,
do prazer e do consumo artistico moldes que representam padrées de como
viver e se posicionar no mundo civilizado. Em consequéncia, “as
particularidades do eu sdo mercadorias monopolizadas e socialmente
condicionadas, que se fazem passar por algo de natural” (HORKHEIMER,;
ADORNO, 1985, p. 145).
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Raul Seixas, cantor e figura de grande destaque do rock nacional, lutou
contra a reprodugio irrefletida e descompromissada da musica enquanto bem
cultural, desta forma buscou através das suas composi¢des desarticular o
humano a esteredtipos e modos de ser cristalizados e limitantes. O musico, ao
longo da década de 70, usou do movimento do rock para compartilhar
discursos outros da normativa institucional, assim se transformou na metifora
da mosca que pousa na sopa, isto €, autor de agdes e ideias que confrontam o
que Foucault denominou como sociedade disciplinar e que iremos mais a
frente nos aprofundar, de maneira a articular com os contetdos postos por
Raul em suas musicas.

Alguns anos depois, seguindo nesta mesma 4tica criticista da
sociedade, nos primérdios da década de 1980 - auge de uma disseminagio da
industria cultural e desenvolvimento tecnolégico - o cendrio brasileiro se
voltava para ascensio de sucesso da banda chamada Os Titds, os quais por
meio de suas melodias transmitiam manifestacdes politicas frente aos legados
sociais. Deste modo, ao focar na palavra Tités, é indissocidvel relembrar da
mitologia grega, fruto de uma unido entre o céu (Urano) e a terra (Gaia), os
Titas se totalizavam em 12, que por sua vez eram hibridos, transfigurativos e
ajudaram na construg¢io do mundo, similitudes estas com o legado da banda
de rock do decénio de 1980, os quais buscavam por meio de suas musicas a
transgrediéncia das normativas, propondo um mundo impar.

Salienta-se entdo, que as musicas, em especial o rock brasileiro
produzido entre os anos de 1970 e 1989, assumem uma particularidade
politica frente as normatizacdes das identidades, as alienacdes e as
massificacbes das subjetividades, alastrada pelas institui¢des e seus jogos de
poder. Tendo as letras das cangdes como ferramenta de ruptura dos padrdes e
légicas instituidas, possibilitando ao sujeito um terreno reflexivo e
ressignificativo de experimentacgdes existenciais outras.

Consoante a este cendrio, este artigo tem como objetivo analisar as
cangdes “Metamorfose ambulante” e “Mosca na sopa” de Raul Seixas e “Nio
vou me adaptar” da banda Os Titds em didlogos com a Filosofia, de maneira a
problematizar a nogio de normalidade impregnada e cristalizada na sociedade
contemporinea. Para tanto adotou-se como dados trés musicas do rock
nacional. A anélise desses dados foi do tipo andlise do contetido e do discurso.
Uma abordagem qualitativa foi utilizada pois visou-se aspectos nio
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quantificaveis da realidade, tendo ainda como procedimento metodolégico o
bibliografico na fé que fazer Filosofia é uma didlogo com a Histéria da
Filosofia de forma ativa, pela qual nio se reproduz simplesmente teorias, mas
as coloca em servico da compreensio da realidade sempre dindmica, fazendo,
como defende Deleuze (1992), do uso dos sistemas filoséficos, uma atividade
criadora, de forma que, como na pintura, se faz semelhante, “mas por meios
que nio sejam semelhantes (...). os filésofos trazem novos conceitos, eles os
expdem, mas nio dizem, pelo menos nio completamente, a quais problemas
esses conceitos respondem (...). A histéria da filosofia deve, ndo redizer um o
que disse um filésofo, mas dizer o que ele necessariamente subentendia, o que
ele ndo dizia e que, no entanto, estd presente naquilo que diz” (p.169-170).

A VONTADE DE PODER E A LOGICA CONSENSUAL

Friedrich Nietzsche (2009; 2012), expde que na vida em sociedade ha
duas tipologias de verdade: a verdade de poténcia e a vontade de verdade, que
também pode ser chamada de vontade de poder. Nesta ultima, hd o sujeito da
concordincia que pesca valores em seu meio e cré na verdade enquanto
absoluta e cristalizada, assim, existe a convic¢io da ideia de que o ser humano
possa “descobrir” no mundo o que é e o que ndo é verdadeiro, e, através disso
dirigir sua existéncia. Nesta via, o homem busca ideologias e discursos a
serem incorporados e a consequéncia é o esvaziamento de sentido, pois se
apega a tudo que ndo € fruto de si, a tudo que é inauténtico. H4 na vontade
de verdade o que Heidegger (2005) nomeia como anonimato dado que o ser
vive na impessoalidade e renuncia a toda sua indeterminagio e devir em nome
de uma existéncia familiar e confortivel no mundo.

Em contrapartida, a vontade de verdade, o que a angustia e a reflexdo
podem direcionar é a verdade que Nietzsche (2012) denominou como
verdade de poténcia, cujo sujeito é o ente da discordancia e que se coloca na
acdo artistica, isto €, no processo de criagio de sentidos, estes pensados na
perspectiva e pelas experiéncias do préprio sujeito. A verdade enquanto
poténcia nio se reduzird a objetivagdo, mas sim a caracteristica transitéria e
mutdvel da existéncia. O homem pintard seu préprio quadro, dirigird sua
prépria vida, destruird seus alicerces e terd a tarefa de criar valores consoantes

com sua vida, eis o que Nietzsche (2012) chamari de o verdadeiro ser vivente
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“um ser criador de bem e do mal, de fato: ser primeiro um destruidor e
quebrar valores em pedagos. Assim, o maior mal pertence ao bem maior: que
¢ o bem criativo” (NIETZSCHE, 2012, p. 117).

Dada tais reflexdes, nio existe possibilidade de estagnagio quando
nos encontramos vivos € em movimento sob o mundo, com isto, Deleuze
(1976) assegura que sempre hd uma pluralidade de sentidos, estes que se
concretizam na vontade de poder, ou seja, na vontade de poténcia. A vista
disso, Galvdo (2012) afirma que apenas o processo de criagdo aceita a
realidade como devir e nio como predisposta, destarte ndo ha busca ou
descoberta de algo 4 mercé da realidade, mas sim a criagio da visdo de uma
nova realidade.

A tendéncia normativa pensando as contribui¢bes nietzschianas se
apresenta como um modelo que excita os membros da sociedade a seguirem a
vontade de verdade, isto é, pede aos sujeitos que vivem camuflados sob os
valores vigentes, desta forma, a configuracio da massificagio se compromete a
assegurar que as pessoas permane¢am fora do territério do sentido auténtico,
e sobretudo manté-las distantes de tomar as rédeas de sua prépria existéncia,
pensando a criticidade e o engajamento na sua prépria subjetividade.

Michel Foucault, também se debruca sobre o conceito de verdade,
seguindo a linha nietzscheana. Deste modo, Foucault apresenta a verdade

como um conceito fruto do poder e, sobretudo, inventada:

O importante, creio, é que a verdade nio existe fora do poder ou
sem poder (ndo é —nio obstante um mito, de que seria necessirio
esclarecer a histéria e as fungdes —a recompensa dos espiritos
livres, o filho das longas solidées, o privilégio daqueles que
souberam se libertar). A verdade ¢ deste mundo; ela é produzida
nele gragas a multiplas coer¢des e nele produz efeitos
regulamentados de poder. Cada sociedade tem seu regime de
verdade, sua “politica geral” de verdade: isto ¢, os tipos de
discurso que ela acolhe e faz funcionar como verdadeiros; os
mecanismos e as instincias que permitem distinguir os
enunciados verdadeiros dos falsos, a maneira como se sanciona
uns e outros; as técnicas e os procedimentos que sdo valorizados
para a obten¢io de verdade; o estatuto daqueles que tém o

encargo de dizer o que funciona como verdadeiro.

(FOUCAULT, 2000, p. 12)
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A verdade enquanto um resultado do jogo de poderes disseminado
sobre todos os membros do corpo social se localiza na teoria construida por
Foucault na sociedade disciplinar. A disciplina nasce quando os
procedimentos disciplinares, que a muito tempo existiram na histéria
humana, se tornam sofisticados a ponto de germinar uma arte que coloca o
corpo como alvo da obediéncia, uma vez que sio subjugados a uma anatomia
politica, sempre objetivando a docilidade (FOUCAULT, 2000). Através de
técnicas de poder que visam controlar, separar, vigiar, agregar, alinhar, situar
e punir o corpo busca-se disciplind-lo, de forma que mesmo “livre” de um
poder soberano este corpo continue dominado por um poder alheio a ele.

A pritica de criar um mecanismo inibidor visando o controle dos
corpos ¢ a atividade que define a disciplinaridade. Institui¢des como a escola,
a fébrica, o hospital, a prisio exercem sobre o corpo, sobre o individuo um
poder de controle. Entretanto todo poder cria um saber, e desse mecanismo
disciplinante um saber sobre o corpo vai se delineando. Esse exercicio do
poder, centrado no corpo, denomina-se no linguajar foucaultiano anitomo-
politico ou sociedades disciplinares.

Com a eliminagio do suplicio enquanto puni¢io na histéria, a ideia
de se punir levemente o corpo nasce junto com a de punir a “alma”. Passa-se,
portanto, a punir mais a alma do que o corpo. Dessa forma, todos aqueles
enquadrados como delinquentes, loucos, degenerados, doentes, enfim, que
representam qualquer tipo de ameaga a4 sociedade e suas normas sdo
condenados a ter o corpo preso e a enfrentar processos de regeneragio ou
corre¢io. Hd em sintese, na agio do poder disciplinar a producio de uma
subjetividade pautada na légica consensual, isto €, na nogio de normatizagio
e docilidade.

A légica consensual é o dominio da identidade sobre a alteridade, ou
antes, ¢ o desequilibrio na conjungio simbdlica entre estas duas linguagens,
nesta perspectiva, o consenso reside no fato de que ele é um regime do
sensivel no qual as partes encontram-se a priori pressupostas, estio dadas,
constituidas antes e independentemente do litigio pelo qual emergem as
partes. Em outros termos, a normatizagio social é uma forma de ser da
sociedade pela qual as distribui¢des dos lugares e o traco igualitirio estdo
anteriormente estabelecidos, sio anteriores ao préprio regime sensivel e, desta
forma, exercem um poder dominador.
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Consenso é o nome e ideia relacionados aos de povo e
representagio: consenso ¢ adesdo e alienago, identificagio com o
representante. Ndo é por acaso que o conceito de consenso venha
se identificando cada vez mais com o conceito de consumo. Essa
aproximagio ao consenso nos propde o problema de uma nova
defini¢do, quando ndo se tratar, sem duvida, da superagio da
representagio. Se a representagdo ¢ um conceito de alienagio das
poténcias dos cidaddos em favor do soberano moderno, e o
consenso, uma metdfora desse processo, nosso problema serd, pelo
contririo, o de dar forma politica a expressio da multidio nesse
processo, uma forma politica que ndo seja de alienagio da
poténcia produtiva e da liberdade dos sujeitos. (NEGRI;
LAZZARATO, 2001, p. 148-149)

A 16gica de dominagio por detrds dessa forma existencial, se expressa
pelo que Foucault (2014) chamou de dispositivos de poder, os quais
disseminam uma ditadura da identidade pela qual segrega os individuos,
controlando-os a partir de massificagdes das subjetividades, padronizagdes
existéncias e docilizagdo dos corpos. A nogdo de consenso, entdo, normatiza
as multiplas diversidades existentes sob a égide de um solo liso e homogéneo.
“Em suma, o consenso suprime todo cémputo dos nido-contados, toda parte

A

dos sem-parte. (...) O consenso entdo ndo é nada mais que a supressio da
politica” (RANCIERE, 1995, p- 379) e, de tal forma, da individualidade.

MOSCAS EM ESTADO DE METAMORFOSE NAO ADAPTADA

Os autores Deleuze e Guattari (2004), propdem uma solugio para
este tipo de constitui¢cdo enclausuradora e produtora de uma massa estagnada.
Pautados na Esquizoanilise, conceito desenvolvido por ambos, apés Guattari
romper com a psicandlise lacaniana, defendem a premissa do devir constante
marcado pela criagdo de desejos, estes que possuem a necessidade de serem
sentidos e vivenciados. Desta maneira, a vida se redimensiona passando a
ressignificar as engrenagens da linha de produgido neurédtica, ascendendo as
mdiquinas desejantes individuais, desconstruindo o eu fantoche-faltante,
aumentando as intensidades do desejo, reorganizando o campo social
cessando as 16gicas vigentes, criando terrenos que viabilizam linhas de fugas e

experimentagdes outras.
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O sujeito da mudanga, portanto, é um sujeito “militante de si mesmo”
(RANCIERE, 1995, p- 166), autopoiético, um individuo que ganha a face de
multiddo (multitudo), de coletivo inteligente, emancipado por um comum - o
desejo, que prioriza uma constitui¢io de ndo-lugar, pois além da fixagio, em
conexdo, na rede, pelo qual a desterritorializagio estd sempre em movimento
de identificagdo, de destratificagio, de experimentagbes outras, tornado-se
cada vez mais hibrido, pois cada vez mais encontro, conexées e devires.

Novas priticas sociais, novas préticas estéticas, novas préticas de si
na relagio com o outro, com o estrangeiro, com o estranho: todo
um programa que parecerd bem distante das urgéncias do
momento! E, no entanto, é exatamente na articulagio: da
subjetividade em estado nascente, do socius em estado mutante,
do meio ambiente no ponto em que poder ser reinventado, que

estardi em jogo a saida das crises maiores de nossa época.

(GUATTARI, 1990, p. 55)

Em didlogos com o individuo em devir, da metamorfose e da
autoconstitui¢io ¢ indispensdvel retomar as contribuicdes de um autor que
presenteou a humanidade com marteladas sobre os valores antigos,
impulsionando as vontades de poténcia do ser. Nietzsche (2012), ao provocar
a saida do niilismo, d4 a0 Homem pistas de como ser livre e viver uma vida
auténtica. Para tal, o pensador utiliza de trés figuras para ilustrar as factiveis
fases, as quais as pessoas podem se constituirem, em ordem de mais servidio
para liberdade, em forma de metiforas se tem: o camelo, o ledo e a crianga.

Para Nietzsche (2012, p. 32) a “inocéncia ¢ a crianga, e esquecimento;
um novo recomego, um jogo, uma roda a girar por si mesma, um primeiro
movimento, um sagrado dizer-sim”, além de que ela carrega em si mesma
seus proprios juizos, tornando-se eterna criagio, fazendo de sua prépria vida
um brincar e criar constante de vir-a-ser. A vista disso, o filésofo rompe com
a necessidade de normatizagio castradora-controladora de que o sujeito deve
coincidir consigo todos os dias, possibilitando a escrita e reescrita artistica de
um corpo em rizomas infinitos. “O espirito quer agora a sua vontade, aquele
que se apartou do mundo quer conquistar agora o seu mundo”
(NIETZSCHE, 2012, p. 33).

Aos libertos que transformam sua vida em uma obra de arte,

Nietzsche (2012), aponta que sdo movidos por forgas ativas, as quais possuem
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a primazia da poténcia constante, de um individuo que ouve e cria as vozes de
seu corpo. Em contrapartida, existe uma for¢a de sentido contririo que
também pode vir-a-agir sobre a vida humana, oposta a ativa, chamada de
reativa, esta que se finda pelo impedir da realizagio do desejo, tendo sua
propagagio e ecos na burocracia, na castragio e nos dispositivos de poder.

A vida, segundo Nietzsche (2017), seria um repleto erro sem a
musica, desta forma, nossa discussio sobre o jogo das forcas reativas e ativas
se debruga justamente através da andlise do cendrio musical do rock brasileiro
produzido por Raul Seixas, cantor, compositor, produtor e multi-
instrumentista brasileiro nascido em Salvador no dia 28 de junho de 1945 e
pela banda Os Titis, conjunto brasileiro de nove integrantes formado em Sao
Paulo na década de 1980, através da selegio de trés musicas respectivamente:
“Metamorfose ambulante”, “Mosca na sopa” do dlbum Krig-Ha, Bandolo
(1973) e “Néo vou me adaptar” do dlbum Volume 02 (1998). As cancdes
exprimem falas alheias da légica consensual, isto é, representam um processo
de negagido da fatalidade da vida enquanto imersa na impessoalidade e das
préticas disciplinares e serd nosso material de debate.

A primeira composi¢io, intitulada “Metamorfose ambulante” de Raul
Seixas (1973), se inicia com a seguinte afirmagio: "eu prefiro ser essa
metamorfose ambulante. Do que ter aquela velha opinido formada sobre
tudo”, inaugurando a rejeigdo da crenca da vontade de verdade, isto ¢, negando
os modelos morais da sociedade ao processo de criagio do sujeito. Raul ao
pronunciar o desejo de querer ser uma metamorfose ambulante, traz em seu
discurso a 4nsia de ir em dire¢do a aquilo que Nietzsche denominou como
vontade de poténcia, em que apés se distanciar das determinagbes sociais, nos
posicionamos enquanto seres auténticos. Ir em busca da autenticidade ¢,
portanto, tomar as rédeas de sua prépria existéncia, se desvinculando das
legislagbes alheias e ao mesmo tempo se apegar a possibilidade da
transvaloracdo, em que os sentidos poderdo ser reinventados e o ser se
autoafirmar. Resta nessa 16gica Raul ser e propagar a existéncia enquanto
ambulante, indeterminada, efémera e em constante metamorfose, pensando
que a lei normativa impde justamente o inverso, isto ¢, a cristalizagdo, a
disciplina e a regra. Continuando o fluxo da musica temos a defesa da
contradi¢io, da ambiguidade e da nog¢io de nio coincidir consigo mesmo na
falsa ideia de uma identidade concreta quando Raul (1973) afirma “eu quero
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dizer agora o oposto do que eu disse antes” e no trecho “sobre que eu nem sei
quem sou. Se hoje eu sou estrela amanhi ji se apagou. Se hoje eu te odeio
amanhi lhe tenho amor”. Desta forma podemos visualizar a disposi¢io de um
ser de poténcia, que se projeta no mundo de maneira nunca determinada ou
factual, mas como ele mesmo préprio diz na cangio: “eu sou um ator”, ator
este que interpreta, viabiliza devires multiplos vivendo milhares de
momentos, personagens e identidades distintas conforme o fluxo natural da
vida mundana.

Ainda nas entrelinhas da composi¢io “Metamorfose Ambulante”,
podemos refletir que o pano de fundo que Raul Seixas compds a musica e a
prépria narrativa de sua obra é a sociedade disciplinar proposta por Foucault e
ja discutida acima. Destarte, hd como contexto, dispositivos que suprimem a
alteridade e a subjetividade humana, colocando nio s6 os corpos, mas as
almas que habitam estes corpos rumo 4 docilizagio e, ao destino fatal da
mesmice pautada na replicagio da moral de massa. Na producio de Raul
(1973): “Mosca na sopa’, é exposto que no jogo de poderes dentro da
sociedade disciplinar ndo sé existem as for¢as que empenham-se sobre o
exame da dominagio do eu, mas também o que Goffman (1987) muito
explorou através do conceito de contra-controle, uma vez que este representa
reagdes e respostas frente o poder vigente, materializado no trecho a seguir da

musica:

Atengio, eu sou a mosca, a grande mosca. A mosca que perturba
o seu sono. Eu sou a mosca no seu quarto a zum-zum-zumbizar.
Observando e abusando. Olha do outro lado agora, eu té sempre
junto de vocé. Agua mole em pedra dura, tanto bate até que fura.

Quem, quem ¢ a mosca, meu irmio. (SEIXAS, 1973)

A analogia da mosca que perturba o sono e pousa na sopa ¢ o préprio
contra-controle numa relagio de luta e de enfrentamento da légica consensual
e das forgas que se esforcam para encobrir a subjetividade do humano. Como
Raul bem apresenta através da simbologia da musica, ndo precisamos de
macro revolugdes para alcangar, incomodar e desconfigurar a tecnologia
disciplinar, basta realizar pequenas agdes rotineiras que colidem e retratam
formas outras de existir, pensar e agir. Eo que Deleuze (1992) manifesta ao
dizer que ¢ preciso acreditar no mundo:
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Acreditar no mundo é o que nos falta: nds perdemos
completamente o mundo, nos desapossaram dele. Acreditar no
mundo significa principalmente suscitar acontecimentos, mesmo
pequenos, que escapem ao controle, ou engendrar novos espagos-
tempos, mesmo de superficie ou volumes reduzidos [...]. E no
nivel de cada tentativa que se avaliam a capacidade de resisténcia
ou, a0 contrario, a submissdo a um controle. (DELEUZE, 1992,
p. 218)

Quando a banda Os Titas (1998) grita ao mundo repetidamente que:
“eu ndo vou me adaptar”, engendra uma nova forma de existéncia possivel em
paralelo com o legado de Nietzsche (2012): o qual defende uma nio
necessidade de coincidir consigo e de liberdade, esta que rompe com o
micropoder instaurado socialmente e com estagnagio consensual que é
imposta ao ser, estes usados como forma de controle das populacées
contemporineas. A partir disso, em didlogos com Deleuze e Guattari (1996),
esse fendmeno nio adaptativo torna-se oportuno para que o sujeito crie para
si um corpo sem Orgios, este que gera suas proprias linhas de fugas, seus
devires, sua imanéncia existencial que deseja pelas infinitas conexdes e nio
simplesmente acata e se adapta a uma existéncia que se tem como norte as
normativas sociais-castradoras como ¢ de préxis.

A cangio do grupo Os Titds (1998) aponta que o eu lirico nio mais
cabe nas vestes que lhe serviam através do trecho: “eu ndo caibo mais nas
roupas que eu cabia’, além de assumir que, “no espelho essa cara ji ndo é
minha. E que quando eu me toquei achei tdo estranho. A minha barba estava
deste tamanho”, expde o que Heidegger apresentou como o estranhamento
presente no processo da angustia. Lembrando que segundo Heidegger
(2005), somos langados primeiramente a um terreno que ja tem suas verdades
e normas criadas, o que o filésofo nomeia como facticidade. Na facticidade
ocorre a absor¢io de conjuntos de significados ja construidos e, ¢ através
destes que se pode ter uma posi¢io de conforto e familiaridade em relagdo ao
mundo (CLINI, 2016). Consequentemente, quando o personagem da musica
corta o vinculo com a chamada vida fitica hd a oscilagio do campo da
familiaridade para o do estranhamento (HEIDEGGER, 2005). Neste
interim, se colocar como estranho e “o ndo sentir-se em casa deve ser

compreendido, existencial e ontologicamente, como fendémeno mais
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origindrio” (HEIDEGGER, 2005, p. 254), caminhando rumo ao que
Nietzsche também propés através do ato potencialmente artistico de si.

Tanto o ser metamorfo quanto o nio adaptado fazem ramifica¢des
com conceito que Ranciére (1995) nomeou de individuo militante de si
mesmo, sendo aquele sujeito que estremece ao ouvir ecos da consensualidade,
tornado a poética de si o principal motor mével de sua vida, reverberando as
multidées desejantes que o atravessam e criando linhas de fugas para as
realidades impostas, seja na forma de seres-moscas, nio adaptagdo ou por
meio da metamorfose. Em suma, as musicas aqui mencionadas, mesmo que
de épocas diferentes, assumem um rizoma intermindvel de musica-politica,
germinando novas formas de estar no mundo e se relacionar com ele.

ACORDES FINAIS

A arte aqui entendida e defendida a partir de Deleuze e Guattari
(1992) como criagio de perceptos, na sociedade contemporanea, assume um
lugar segundo Nietzsche (2017) de ressignificagio da vida, na qual se tem um
papel importante no embate contra a construgio capitalista de uma légica de
normatiza¢io consensual e docializagio alienada, permitindo a expansio de
territérios sensiveis de construgbes de sentidos para existéncia, criando
espacos heterogéneos de movimentos e fluxos em poténcia. Nietzsche ndo 2
toa afirmou que “[...] é preciso ter o caos dentro de si para dar 4 luz uma
estrela dangante” (2012, p. 22,), instaurando o campo da dor, do caos e do
devir como necessdrios para o movimento vital da vida. Em contraponto a
isso, ha justamente aquilo que as musicas aqui trabalhadas denunciam: a
experiéncia humana posta em um regime que impossibilita o processo de
criagdo artistica de sentido, restando apenas a cristaliza¢io e normalizagio do
curso da vida. Nesse sentido, que um ritmo possa se fazer ouvir ao dancar
movendo, flutuando nos e pelos individuos: ndo quero o normal, nio hd novo
normal, nio quero normatizar, abaixo o normal, nada se faz com o normal
além de criar-se estratificagbes, corpos dodceis; quero ser estrangeiro,
pertencente a lugar-nenhum, mas amante de todas as diversidades, diferengas,
possibilidades, estranhezas, metamorfoses e autodescobertas no espelho que
me diz que ndo preciso coincidir comigo necessariamente e nem com os
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outros € com 0S diSClll’SOS, mas que posso ser ambulante em mim mesmo <,

conscquentemente, a0 socius.
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CAPITULO 4

ROBERTO CARLOS EM RITMO DE AVENTURA (1968):
UMA ANALISE DA MUSICA ROCK BRASILEIRA NO
CINEMA

Gustavo Silva de Moura

INTRODUCAO

A década de 1960 viveu momentos que ainda impactam social e
culturalmente a histéria do Brasil, mostrando personagens, pensamentos e
atitudes, sejam elas na politica, na sociedade ou na cultura. Ao intensificar
andlises sobre um produto dessa década, ambiente com terreno muitas vezes
arenoso e movedico, deve-se ter em mente as tensdes e (re)pressoes
promovidas pelo Estado e costumes nas vidas da populagio brasileira.

Portanto, intenciona-se ao analisar o filme Roberto Carlos em Ritmo
Aventura, langado em 1968, e dirigido por Roberto Farias, por uma via além
da produgio técnica e do sucesso anterior na musica do seu principal
protagonista, agora também nas salas de cinema de todo Brasil. Busca-se
também mostrar como as artes se inseriram na sociedade brasileira,
interpretando, abracando ou renegando as realidades vividas nacionalmente
durante o periodo da Ditadura Civil-Militar. Com isso, formulou-se a
seguinte questdo preliminar: quais as relagdes entre Arte e Estado, tomando
como foco uma incursdo cinematogrifica de Roberto Carlos?

Sabendo que naquele periodo estava nas midias como um dos maiores
cantores brasileiros e simbolo da juventude, com fis em todo territério
nacional, visualiza-se a partir desse mosaico que é o filme Roberto Carlos em
Ritmo de Aventura, amostras da sociedade e «cultura com suas
intencionalidades e idealizagdes, essas, pretendidas, ou ndo pelo roteiro e
norteamentos vigentes para arte no Brasil. Portanto, serdo analisadas algumas
cenas do filme e sua musica para construir um panorama interno e externo da
obra artistica e cinematogréafica do cantor e compositor Roberto Carlos que

protagonizou o filme em foco.
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Em um Brasil que vivia uma Ditadura Civil-Militar, instituida
poucos anos antes da realizagio do filme e que comecava a robuster-se em sua
repressio aos pensamentos contrdrios as suas ideologias e percepcdes de
mundo, pode-se encontrar no filme analisado uma mostra da romantizagio
da sociedade e juventude, com papéis definidos para o bom e mau, salvadores
e subversores. Assim, objetiva-se mostrar como o cinema voltado ao publico
juvenil brasileiro usou de artefatos da sociedade e cultura para difundir e
massificar ideias, criando formas de intera¢io do Estado com a populagio,

usando personagens.

ROBERTO CARLOS: O PRODUTO DO ROCK NACIONAL

Em 1963, ap6s a saida de Celly Campelo dos holofotes no ano
anterior, deixando sua posigdo na realeza do rock nacional, terfamos o comego
da subida ao trono de outro icone imortalizado pela indudstria da musica
brasileira. Nesse mesmo periodo o cantor Sergio Murilo, considerado o rei do
rock brasileiro, saiu da gravadora Columbia, abrindo uma vaga para um novo
personagem chave para entender o rock e a industria fonografica nacional,
sendo ele, Roberto Carlos, um jovem cantor de ridio que se aventurava no
samba-cang¢io e nos primeiros passos do rock brasileiro, buscando conquistar
espagos nas gravadoras e publicos nas midias nacionais.

Segundo Albert Pavio (1989, p. 47), o ano de 1964 foi de grande
ascensio de Roberto Carlos. Essa ascensio puxou o rock nacional cada vez
mais para dentro da midia e do consumo doméstico. O rock brasileiro
precisava de um novo rei. Esse deveria representar a juventude e serviria como
referéncia de estilo de vida, englobando moda e costumes, norteando uma
geracdo. Comega ai a subida de Roberto Carlos ao trono.

Seu primeiro sucesso veio em 1963 com a gravagio de uma versdo
escrita pelo seu parceiro musical, Erasmo Carlos, da musica Splish Splash de
Bobby Darin. A figura de Roberto Carlos dé contornos mididticos mais
s6lidos para o que seria estabelecido como rock nacional. Apesar do sucesso
entre os jovens, ainda havia receio e pouco destaque para o rock nas grandes
midias no inicio da década de 1960. (PAVAO, 1989, p-47). Isso tornou
essencial para sua difusio os programas especializados em musica jovem, além

de revistas que priorizavam o tema.
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Contudo, esse rock mostrado estava dentro de delimitagdes

socialmente vigentes. Para o sociélogo Marcelo Garson:

Nas entrelinhas, podemos perceber o baixo grau de autonomia
que essa construgio da juventude implica. O prazer possivel ao
jovem ¢é aquele controlado e enquadrado nas normas do mundo
adulto. Se até agora os mecanismos de legitima¢io do rock and
rock passava pela negagio de seu cariter desviante, para se
referendar junto a uma plateia familiar que o sancionaria como
diversio sadia para a juventude, agora podemos adicionar um
novo ingrediente a mistura. A construgio do idolo jovem também
se articula nas fantasias privadas dos fds, o que acaba por
confirmar a interiorizagio de uma moral familiar, ji que os
artistas sio idealizados enquanto maridos ideais. (2015, p. 93)

Novas formas de inser¢io no ambiente cotidiano foram
experimentadas pelo rock brasileiro, e nessa 16gica, as gravadoras comegaram a
investir em artistas que pudessem representar os valores desejados pela
sociedade, sejam por espontaneidade ou por moldes mercadolégicos definidos
pelas empresas musicais. Em 1965, Roberto Carlos ja figurava no primeiro
lugar das paradas musicais, local onde permaneceria por décadas. No mesmo
ano, na TV Record o programa Jovem Guarda, gravado até 1968, ganhou
notério destaque, alcancando altos nimeros de audiéncia, que o colocaram
em primeiro lugar no seu horério.

Capitaneado por Roberto Carlos, Erasmo Carlos ¢ Wanderléia,
construiu-se por intermédio da midia modelos de personagens disponiveis
para serem copiados, idolatrados e consumidos pelo puiblico. Por meio de suas
apresentagdes, estabeleceu-se um conjunto de artistas - em torno do rock e
musicas dangantes com inser¢io nas camadas jovens - denominados de Jovem
Guarda.

O uso da imagem de Roberto Carlos em todos os tipos de suportes
comeca a ser explorado intensamente, formando um publico fiel que o
colocou em destaque para além do programa televisivo. Esse estrelato foi
possivel pelas mudancas nas midias brasileiras. Segundo o historiador Marcos
Napolitano:

Essa mudanca nos padrées de audiéncia de novas formas de

programa foram acompanhadas por um salto nos nimeros dos
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aparelhos de TV, durante 1967. Entre janeiro de 1966 e janeiro
de 1967 o numero de unidades familiares aumentou de 633.156
para 698.065, registrando 10% de acréscimo. Entre janeiro de
1967 e janeiro de 1968, o aumento foi de quase 35%, totalizando
959.221 unidades familiares, s6 no estado de Sio Paulo. Além
disso, o acesso das classes mais pobres ao aparelho cresceu no
montante geral. Mas foi em 1968 que a TV passou a ser, nio s6
mais disseminada na sociedade numericamente falando, mas
também sensivelmente mais popular. Outra caracteristica
esclarecedora demonstra que entre 1965 e 1967, a média anual de
vendas de aparelhos de TV oscilou entre 10 e 15%. Somente de
1967 para 1968, as vendas aumentaram 45%. (2001, p. 103)

Com os padrdes de audiéncia aumentando ¢ as TVs chegando a mais
localidades no territério brasileiro, percebe-se o acesso aos meios de
comunicagio de massa como uma das formas de inser¢io da industria
fonogrifica em locais fora dos grandes centros, além da ampliagio nos locais
onde jd estavam inseridos. A industria fonogrifica venderia essas imagens
para o publico em revistas, filmes e principalmente nas musicas que cada
artista gravaria. No caso do produto Jovem Guarda, estabeleciam-se moldes
fabricados pela industria cultural estadunidense, com a jun¢io dos padrées da
sociedade e cultura brasileira.

ROBERTO CARLOS: O PERSONAGEM DA JUVENTUDE
BRASILEIRA

Para entender essa ascensio de Roberto Carlos nas midias, percebe-se
que nas figuras de costumes interpretadas pelos apresentadores da Jovem
Guarda, Roberto Carlos carregava a alcunha do bom rapaz, aquele que
mesmo desejado por todas as mulheres, ainda seria um bom partido, trazendo
um misto de sedugio e responsabilidade.

Para a musicéloga Martha Ulhéa (2016, p. 129), Roberto Carlos é
uma figura simbélica que retine caracteristicas que abordam o cotidiano
familiar, onde coloca que essa aproximagio é feita pela via retérica do direto
ou simulagio de contato. Ainda segundo Ulhoa, na década de 1960 o

personagem/apresentador Roberto Carlos representou as dnsias da juventude
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urbana/suburbana de sua época e aproximou-se de formas tdo intimas do
publico que levou-o nas diversas fases da sua carreira. (idem).

Como principal apresentador, Roberto Carlos, apés o fim do
programa Jovem Guarda, consolidou sua posi¢do de destaque na industria
fonogrifica, ganhando em sua carreira um disco de diamante; um de platina
duplo, dois de platina e 14 discos de ouro. Esse fato fez sua ida ao cinema ser
uma estratégia da industria que daria certo, pois, seus filmes tinham boa
recepgdo do publico por sua imagem trabalhada anteriormente na TV e na
musica.

O historiador da musica José Roberto Zan descreve os moldes que

tragaram esse sucesso comercial quando €screve:

A conversio de Roberto Carlos em idolo de massa resulta de um
complexo processo que envolve agbes de um conjunto de
profissionais especializados que orientam condutas e decisdes do
artista. Dentre eles estio desde os produtores da emissora de TV,
passando pela empresa de publicidade, pelos empresirios do
cantor responsdveis pela divulgacio e realizagio dos seus shows,
até seus secretdrios particulares. (2013, p. 112)

Portanto, para constru¢do e importincia da figura de Roberto Carlos
na musica e midia naquele momento, considera-se que sua ida para os filmes
tornaram-se vidveis por suas bases construidas na musica e TV, possibilitando
o papel de protagonista em uma trilogia de filmes que tinham na sua figura o
centro do enredo, sdo eles: Roberto Carlos em Ritmo de Aventura (1968);
Roberto Carlos e o diamante cor-de-rosa (1970) e Roberto Carlos a 300 km
por hora (1971), todos dirigido pelo reconhecido cineasta brasileiro Roberto
Farias.

No filme de 1968, Roberto Carlos se auto-interpreta em um universo
ficticio comico musical com cenas de agdo. No segundo filme lancado em
1970 podem ser encontradas novamente as bases musicais e cdmicas, mas seu
enredo traz cenas que exploram a maturidade dos personagens. Em seu
terceiro filme, uma guinada ao cendrio roméntico é colocada em primeiro
plano, tornando seu enredo mais abrangente para alcancar diversificagio em
seu publico, contudo, sua imagem de gald permanece intocada nas diversas
faces apresentadas e exploradas pelo diretor Roberto Farias.
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Roberto Carlos em Ritmo de Aventura envolvia dois suportes, pois, além
de filme tinha como enredo e trilha sonora, o sétimo trabalho do cantor,
lancado um ano antes. Isso coloca em foco uma observagio do historiador
Marcos Napolitano (2005, p. 86-87), quando anuncia que uma cangio pode
passar por espagos sociais e apropriagdes culturais diversas, contudo, para uma
medida do seu impacto, deve-se considerar as experiéncias da sociedade
dentro do mercado de bens simbdlicos. Portanto, visualiza-se em Roberto
Carlos e suas incursdes e permanéncias dentro das diversas formas artisticas
como uma oportunidade aberta pelo momento cultural do Brasil e as buscas
feitas por um maior aprofundamento de ideias nas massas.

O filme inicia com a musica Eu sou terrivel composta em parceria com
Erasmo Carlos. Essa cangio estava ritmicamente enquadrada dentro da sua
identidade como participante da Jovem Guarda. Ao som desse rock acontece
uma perseguicdo de carro, na qual vildes buscavam alcangar Roberto Carlos,
sem sucesso, pois seu carro esporte era o mais veloz na estrada. A musica diz
o seguinte:

Eu sou terrivel e ¢ bom parar/ De desse jeito me provocar/ Vocé
nio sabe de onde eu venho/ O que eu sou e o que tenho/ Eu sou
terrivel, vou lhe dizer/ Que ponho mesmo pra derreter/ Estou
com a razio no que digo/ Nio tenho medo nem do perigo/
Minha caranga é médquina quente/ Eu sou terrivel e é bom parar/
Por que agora vou decolar/ Nio é preciso nem avido/ Eu voo
mesmo aqui no chio/ Eu sou terrivel, vou lhe contar/ Nio vai ser
mole me acompanhar/ Garota que andar do meu lado/ Vai ver
que eu ando mesmo apressado/ Minha caranga é mdquina
quente/ Eu sou terrivel/ Eu sou terrivel/ Eu sou terrivel e é bom
parar/ De desse jeito me provocar/ Vocé nio sabe de onde venho/
O que eu sou e o que tenho/ Eu sou terrivel/ Vou lhe dizer/ Que
ponho mesmo pra derreter/ Estou com a razio no que digo/ Nio
tenho medo nem do perigo/ Minha caranga ¢ maquina quente/
Eu sou terrivel/ Eu sou terrivel/ Eu sou terrivel. (Erasmo Carlos;

Roberto Carlos, 1967)

O uso desse tipo de musica e cendrio enfatiza o rock produzido e
pensado com os moldes estadunidenses, com seus contetdos relacionados ao
consumo, por exemplo, carros, festas que se juntavam 2 temdticas sobre

amores, paixdo, desilusio e perspectivas platonicas. Esse era o padrio de
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juventude apreciado pela inddstria musical nacional, pois, nio estavam
diretamente preocupados com a critica ao sistema politico, mesmo o Brasil
vivendo uma Ditadura Civil-Militar desde 1964, tornando-se esse tipo de
estado de euforia um contraponto a outros artistas que se voltavam para real
agonia.

Segundo Zan, essa escolha pelo automdével tinha intengdes sociais e
culturais, onde:

Ao mesmo tempo, as cangbes da Jovem Guarda referiam-se
sempre a elementos ou situagdes de um cotidiano tipicamente
urbano como o “broto”, o automével, o dirigir em disparada, o
parar na contramio etc. De um modo geral, todos eles pareciam
girar em torno do automével, objeto que, mais que um signo de
status, se converteu na época num simbolo do Brasil novo. Dessa
forma, a Jovem Guarda, nio apenas como movimento musical,
mas como um estilo de vida, articulava uma gama de elementos
simb6licos que associavam a imagem do jovem brasileiro a

condi¢io moderna. (2013, p. 106)

Essa condi¢io moderna que envolvia carros, glamour e uma subversio
de costumes que nio agride diretamente os poderes estabelecidos, mostra
uma das formas de aceitagio para circulagio do filme em territério nacional e
internacional, representando o Brasil. Mostrar essa versio do Brasil poderia
levar ao publico a sensagdo de normalidade, considerando que ndo ocorria a
mesma aos criticos do governo.

Essa predilegio pelas peliculas de Roberto Carlos pode ser vista no
Telegrama enviado pela embaixada brasileira em Assunc¢io em 1973, no qual
questiona-se uma cldusula que colocava como obrigatério um dos filmes do
artista entre os escolhidos para o Festival de Cinema Brasileiro. Que diz:

No momento da assinatura do contrato para realizagio do festival
do cinema brasileiro, fui surpreendido com uma nova cldusula que
estipulava obrigatoriedade para a Embrafilme de incluir, dentre os

10 documento  pode ser  encontrado na  pdgina 121 do  arquivo
br_dfanbsb_z4_dpn_eni_0026_d0001de0001 presente no acervo online do Arquivo
Nacional. Pode ser consultado pelo link:

<http://imagem.sian.an.gov.br/acervo/derivadas/br_dfanbsb_z4/dpn/eni/0026/br_dfanbsb_z
4_dpn_eni_0026_d0001de0001.pdf>.
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filmes brasileiros, um de longa-metragem de Roberto Carlos
ponderei aos diretores do Cine Victoria que tal cldusula nio havia
sido antes mencionada como obrigagio, mas que tdo somente
haviam os referidos empresdrios manifestado grande interesse em
contar com um filme do mencionado artista brasileiro, solicitagio
essa que transmiti a vossa exceléncia pelos telegramas 432 e 490.
Esclareci, outrossim, que os filmes anunciados pela Embrafilme
soam de excelente qualidade e adiantei-lhes as dificuldades
surgidas com a obtencio de um filme de Roberto Carlos, nos
termos da informagio constante do desptel. 553. Meus
interlocutores insistiram, porém, na necessidade de contarem com
um filme destinado ao grande publico, a qual, a seu juizo, teria de
ser forcosamente uma pelicula de Roberto Carlos. nessas
condigbes, muito agradeceria a vossa exceléncia o obsequio de
comunicar a Embrafilme o que precede e encaminhar-me, com a

méxima urgéncia, instrugdes a esse respeito.

O telegrama acima mostra a predilecio de grupos seletos pela pelicula
de Roberto Carlos, levando a um 6rgio estatal a inclui-lo como cldusula
contratual no momento de finalizagio do acordo para exibi¢cdo no exterior. Os
filmes estrelados pelo referido cantor representam caricaturalmente o que era
a juventude brasileira moderna, apreciadora dos costumes juvenis mundiais.
Além de servir de modelo para produgio nacional.?

Roberto Carlos em Ritmo de Aventura foi pensado por Roberto Farias
tendo como inspiragdo os filmes dos The Beatles, usando a férmula testada e
aprovada internacionalmente para obras cinematogrificas com personagens
do rock. Seguia a 16gica e estrutura do artista venerado pelo publico, com vida

2 Grifos do Original

* No MEMORANDO N9 1400 /02/CH/GAB/SNI de 19 Setembro de 1980 com o assunto
“PRODUCAO DE FILMES DE BOA QUALIDADE EM DETRIMENTO DOS DE
BAIXO NIVEL TECNICO CULTURAL” pode ser encontrada uma extensa defesa da
EMBRAFILME e alegacbes de ataques ao orgio pela sua atuagio no cendrio
cinematogrifico nacional. Em seus anexos pode ser encontrada uma lista de filmes langados
pela EMBRAFILME, entre eles o filme de 1979 Amante Latino dirigido por Pedro Carlos
Rovai e estrelado por Sidney Magal. Na sua descri¢io consta: “Musical de censura livre, ao
estilo dos filmes de Roberto Carlos, com o cantor popular Sidney. Magal”. O documento
pode ser consultado em:

<http://imagem.sian.an.gov.br/acervo/derivadas/br_dfanbsb_v8/mic/gnc/aaa/81012778/br_
dfanbsb_v8_mic_gnc_aaa_81012778_d0001de0001.pdf>.
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dedicada aos fis que o seguiam e queriam aproximar-se do seu idolo maior.
(GARSON, 2015, p.149; GUEDES, 2016, p, 203)

Essa devogio do artista aos fis aparece em diversas cenas de Roberto
Carlos em Ritmo de Aventura. Destaca-se o momento que um grupo de fis que
participavam de uma festa no iate com Roberto Carlos sdo sequestradas pelos
viloes. Levi-las era a tnica alternativa da vila interpretada por Rose Passini,
pois sua dedica¢do o levaria a entregar-se em prol da soltura do grupo de
mulheres levadas.

O amor as suas fis ¢ um ponto central em todo enredo, indo para
além de cenas em que havia mulheres ao redor de Roberto Carlos. Essa

dedicagdo pode ser vista na escolha da imagem que foi ao cartaz do filme:

Figura 01: Antncio do filme Roberto Carlos em Ritmo de Aventura, publicado em 02/4/1968.

Fonte: Acervo/ Estadio

A imagem usada foi retirada da cena em que ao perceber que suas fis
estavam sendo sequestradas pelos viloes do filme, aceita a proposta de Brigitte
(Rose Passini) que diz: ‘fago uma troca. liberto suas fis e wvocé se entrega”. O
personagem Roberto Carlos no filme seria pe¢a fundamental para obtengdo
de lucros por meio de suas musicas, mas para isso, seria necessdrio clonar o
artista usando um cérebro eletronico, pois suas habilidades artisticas e
pessoais eram consideradas ideais. Como forma de chegar ao artista, o grupo
leva ao encarceramento mulheres que o admiravam, pois sua dedicagio as fis
iria levd-lo a qualquer extremo para protegé-las. Chama atengio na cena o
aparato tecnoldgico usado na ambientagdo, ainda de pouco acesso &
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populagdo. Para as filmagens foram usados, segundo os agradecimentos, o
computador eletronico e aparelhagem de telecomunicagdes pertencentes ao
Banco do Estado da Guanabara S/A, gerido pelo Estado do Rio de Janeiro.

O momento do sequestro e sua saida para o exterior oportuniza para o
filme mostrar para além do sacrificio do cantor pelo seu publico, junto a isso,
percep¢des do nacionalismo de Roberto Carlos sio colocadas em laténcia.
Pois, recusando-se participar do plano dos vilées, deveria sair do pais em um
contéiner. Ao andar pelas ruas de Nova York e Paris, e, também, pelo espaco,
existe como foco do artista o amor pela sua terra e a busca pela volta desde o
inicio da chegada ao exterior.

A viagem pelo mundo do protagonista Roberto Carlos tem como

trilha sonora a musica Como € grande o meu amor por vocé, que diz:

Eu tenho tanto pra lhe falar/ Mas com palavras ndo sei dizer/
Como ¢ grande o meu amor por vocé/ E nio hd nada pra
comparar/ Para poder lhe explicar/ Como ¢é grande o meu amor
por vocé/ Nem mesmo o céu nem as estrelas/ Nem mesmo o mar
e o infinito/ Nada é maior que o meu amor/ Nem mais bonito/
Me desespero a procurar/ Alguma forma de lhe falar/ Como é
grande o meu amor por vocé/ Nunca se esqueca, nem um
segundo/ Que eu tenho o amor maior do mundo/ Como ¢ grande

o meu amor por vocé/ Mas como ¢ grande o meu amor por vocé.

(Roberto Carlos, 1967)

A letra de Como ¢ grande meu amor por wocé coloca a face mais
explorada de Roberto Carlos em laténcia, isso justifica-se no levantamento
feito por Martha Ulhéa que identificou a temdtica roméntica em 80% das
cangdes (2016, p. 124-125). Essa caracteristica também ¢é apontada por Paulo
Medeiros, ao dizer que Roberto Carlos aborda a temdtica de forma nio
disfargada, através de uma poética coloquial e voz liricamente laminadas
(1984, p. 78).

Essa paixdo imbricada com a saudade estd ligada ao enredo da cena,
pois ao chegar aos EUA, estabelece o objetivo de voltar ao Brasil. Roberto
Carlos consegue concretizar seu plano, e ao chegar, logo se vé dentro de um
exercicio militar. Para além do pitoresco e cémico, essa cena evidencia
nuances dos bastidores das gravacdes. Existe aproximagio com os militares.

Essa relagio serviria para serem desfeitos possiveis entraves em sua veiculagio
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e feitura, tornando-os minimos e até inexistentes. O historiador Wallace
Guedes descreve essa cena peculiar com os soldados, tanques e explosdes da
seguinte forma:

O Exército também tem importincia na narrativa de Roberto
Carlos em ritmo de aventura (1968), primeira parceria de Roberto
Farias com aquele que jd era, entdo, o maior astro da musica
brasileira. O climax do filme, em que o heréi e seus amigos
(fardados) enfrentam, com tanques de guerra e tropas militares, os
vildes liderados por Pierre (José Lewgoy) parece carregar certa
exaltagio ao poderio das Forcas Armadas. Numa sequéncia
grandiosa, tropas brasileiras surgem em agdo, desembarcando
numa praia, enfrentando bombardeios, avangando contra o
inimigo, saltando de paraquedas (ao que Roberto Carlos reage
com admiragio) e, ao final, ajudando o heréi a derrotar os viloes.
(2016, p. 200)

As forgas armadas brasileiras estio no filme para além da cena de
guerra, admirada com euforia pelo protagonista Roberto Carlos. Nos
agradecimentos da pelicula encontra-se: “Ao comando do 1° Exército; G.U.Es.;
R.Es.L; Divisdo Aéro Terrestre e em particular ao Gal. Adalberto Pereira dos
Santos; Comando do corpo de fuzileiros navais; Forca Aérea brasileira;
Esquadrilha da Fumaga.”. Essa colaboragio militar nas filmagens transpds o
enredo da cena de dpice do personagem principal, estando na capa do LP

homonimo, langado no ano anterior.

Figura 02: Capa LP Roberto Carlos em Ritmo de Aventura (1967)

Fonte: http://www.robertocarlos.com/projeto/em-ritmo-de-aventura-remasterizado/

| 68 |



Retirado de uma das cenas principais de Roberto Carlos em Ritmo de
Aventura, quando sobrevoa a cidade do Rio de Janeiro e admirava suas praias
e pontos turisticos, essa imagem traz um helicoptero da Forga Aérea
Brasileira usada para as gravagdes. Segundo o Guedes (2016, p. 202), Roberto
Farias buscou usar a vontade de aproximacio das massas buscadas pelos
militares. Com isso, existe uma troca, onde o filme construiria uma imagem
positiva dos militares colaborando ideologicamente com a constru¢io de uma

melhor imagem e teria ajuda logistica e material ao cineasta.

CONCLUSAO

Segundo o historiador Eduardo Morettin (2007, p.57), existe na
realidade do filme algo que chama atencdo do historiador, pois, este estd
atento aos lapsos do real que a imagem trds da realidade de uma sociedade.
Com isso, analisar criticamente um filme deve ser uma busca pela sociedade
que a produz, visualizando as percep¢bes do ambiente em que se estabelece
(MORETTIN, 2007, p. 53) Isto converge ao observado pelo historiador
Alexandre Valim, para quem, no momento da busca por respostas em
questdes levantadas pelo historiador nas anélises de filmes, deve-se tratar o
conjunto de representagdes que remetem a sociedade que a produziu
(VALIM, 2012, p. 285).

Com isso, ao perceber como Roberto Carlos e o filme Roberto Carlos
em Ritmo de Aventura, de 1968, se inserem dentro do contexto social e
cultural brasileiro dos primeiros anos da Ditadura Civil-Militar, considera-se
a importéncia de identificar os sentidos produzidos pela narrativa, dentro das
opgdes feitas pelo roteiro e dire¢io na busca pela inser¢io no mercado
cinematogréfico nacional.

Destarte, usar da imagem de Roberto Carlos trabalhada previamente
em outras midias, traz para o filme um impacto nas massas com amplitudes
nacionais e internacionais. As escolhas feitas durante o filme pelo personagem
principal mostram as ligagdes pensadas pontualmente para sua imagem, indo
além do romantico, pois, passam pela aproximagio intencional que lhe rendeu

aberturas de espacos dentro e fora das midias no Brasil.
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CAPITULOS5

NA POROROCA DA GUITARRA: APONTAMENTOS
SOBRE A GENESE DO ROCK N’ ROLL MACAPAENSE
(1980-1985)

Lucas de Souza Maximim

Dorival Costa dos Santos

INTRODUCAO: MAS TEVE DITADURA EM MACAPA?

A Ditadura Militar brasileira durou 21 anos, e teve inicio no ano de
1964, com um golpe aplicado pelos militares no Congresso Nacional.
Encerrando no ano de 1985, um evento intitulado Rock In Rio celebra o fim
das violagées de direitos humanos, exilios e perseguicdes politicas, para além
de sérios problemas econdmicos enfrentados pelo Estado brasileiro,
culminando no conceito de Década Perdida, que tem por objetivo referir-se a
década de 1980, onde a fatores como estagnacio econdmica, inflagio e baixo
crescimento no Produto Interno Bruto (PIB) dificultavam a vida da
populagio brasileira.

Nesse mesmo periodo, o Amapid encontrava-se na qualidade de
Territério Federal (TF). Estabelecido no ano de 1943, o Territério Federal
do Amapa (TFA) s6 foi encerrado no ano de 1988, com a aprovagio da
Constitui¢io Federal de 1988 (CF/1988), quando passou a ser considerado
estado constituinte da Republica Federativa do Brasil. Entretanto, no
imagindrio popular amapaense, percorre o mito da Difabranda, que
historiadores como Marcos Napolitano apontam que:

Entrar neste debate pode nos conduzir a vérias armadilhas da
histéria e, sobretudo, da meméria. E inegdvel que a fase pré-Al-5
ainda nio era marcada pela censura prévia rigorosa e pelo terror
de Estado sistemidtico contra opositores, armados ou nio. Mas
isso significa diminuir o cardter autoritirio do regime de 1964?
Para resolver esta equagdo sem recair na memoria construida

tanto pelos liberais civis quanto pelos generais alinhados ao
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chamado “castelismo”, que gostam de afirmar o cardter reativo e
brando do regime entre 1964 e 1968, ¢ preciso refletir sobre os
objetivos fundamentais do golpe de Estado e do regime que se
seguiu imediatamente a ele. (NAPOLITANO, 2014, p. 66)

Como o autor coloca, é perigoso adentrar em eufemismos para se
referir a um periodo marcado pelo autoritarismo. Entretanto, na cidade de
Macapé a ditadura se instalou, e existiram organiza¢des que resistiram a
truculéncia destes militares. Maura Leal da Silva, ao tratar de questdes
politicas durante a vigéncia do TFA nos aponta situagdes de censura por parte
dos Agentes de Estado, como no caso do Saci Clube, uma agremiagio
sociocultural criada no inicio dos anos 1960, na cidade de Macapa.

A cor vermelha escolhida para a confec¢io das camisas dos
integrantes do Saci serviu de pretexto para que ... mandasse
prender membros do Saci apds o golpe de 1964. Mas foram as
exibi¢bes das pegas “Judas no Tribunal” e “Prostitutas
Respeitosas”, algum tempo depois, produzidas pelo elenco do
Teatro Amadores do Amazonas, que foi o estopim para que os
jovens do Saci fossem duramente reprimidos O espeticulo,
baseado em Paul Sartre, que tratava sobre a discriminacio da
mulher e do negro nos EUA, foi interpretado como subversivo
pelo governador Luiz Mendes, que assistia as pecas na plateia
mandando prender, ali mesmo, o presidente Carlos Nilson e
outros integrantes do Saci. Meses depois desse acontecimento,
segundo Nilson, a sede do Saci Clube, que ficava nos fundos da
Fortaleza de Sio José de Macapa, foi tomada pelos militares e a

entidade fechada pelo governo territorial. (SILVA, 2017, p. 218)

Com isso, podemos notar que a perseguicio artistica, uma das
principais atua¢des da ditadura militar, esteve presente no TFA, e de modo
semelhante 2 Inquisicdo, levou a julgamento seus opositores. Ainda no
imagindrio popular, Dorival Costa dos Santos discorre sobre o cotidiano da
populagio amapaense, da seguinte forma:

esta aparéncia provinciana, pacata, ordeira e omissa da
sociedade amapaense escondeu uma resisténcia que teve seus
momentos de claro enfrentamento, de organizagio, mas que foi,
sobretudo, uma resisténcia molecular e as escondidas, disfar¢ada
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de molecagem, de arte, de musicas, de siléncios, de recusas e
afirmagdes, uma resisténcia nem sempre consciente, porém
indicativa de uma luta de individuos e grupos para sobreviverem
livres e autbnomos em uma condigdo opressiva e castradora.

(SANTOS, 2001, p. 97)

Desse modo, é possivel perceber a importancia da classe artistica no
combate a repressio exercida pelos Agentes de Estado no TFA, e para, além
disso, estudos como estes nos auxiliam na compreensio deste periodo
histérico e as especificidades que o modelo de administragio publica

proporciona, no que diz respeito aos moldes da sociedade amapaense.

CORRE, QUE LA VEM “OS HOMI”: PERSEGUICAO ARTISTICA E
REPRESSAO POLICIAL

Ao longo da Ditadura Militar, o Setor de Censura de Diversdes
Publicas (SCDP) foi de suma importincia para a manuteng¢io do poder dos
militares perante a classe artistica. O setor em questio foi criado por meio do
Decreto N° 20.493/46, e no Capitulo 1I, estabelece as competéncias do érgio
em relacdo 4 censura. Sio elas:

DA CENSURA PREVIA

Art. 4° Ao Servico de Censura de Diversées Publicas compete
censurar previamente e autorizar:

I - as projecdes cinematograficas/ II - as representacdes de pecas
teatrais/ III - as representacdes de variedade de qualquer espécie/
IV - as execugbes de pantomimas e bailados/ V - as execugbes de
pecas declamatérias/ VI - as execugdes de discos cantados e
falados, em qualquer casa de diversio publica, ou em local
frequentado pelo publico, gratuitamente ou mediante pagamento/
VII - as exibicdes de espécimes teratolégicos/ VIII - as
apresentacdes de préstimos, grupos, corddes, ranchos, etc. e
estandartes carnavalescos/ XIX - as propagandas e antncios de
qualquer natureza quando feitos em carros alegéricos ou de feigio
carnavalesca, ou, ainda, quando realizados por propagandistas em
trajes caracteristicos ou fora do comum/ X - a publicagio de
anuncios na imprensa ou em programas e a exibi¢io de cartazes e
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fotografias, quando se referirem tais anuncios, cartazes e
fotografias aos assuntos consignados nos nimeros anteriores déste
artigo/ XI - as pecas teatrais, novelas e congéneres emitidas por
meio de rddio/ XII - as exibicoes de televisio. (Decreto
20.493/46, 1946, p. XX)

Instituido durante a presidéncia de Eurico Gaspar Dutra, o SCDP
tinha por objetivo realizar a manutengdo dos pardmetros morais em uma
sociedade ocidental, de maioria cristd. Desse modo, muitas produgdes foram
censuradas com base no Capitulo IV, Art. 41 deste decreto, cujas diretrizes

apresentam:

CAPITULO IV
DO TEATRO E DIVERSOES PUBLICAS

Art. 41. Serd negada a autorizagio sempre que a representagio,
exibi¢do ou transmissdo radiotelefonica:

a). contiver qualquer ofensa ao decoro publico/ b). contiver cenas
de ferocidade ou for capaz de sugerir a pritica de crimes/ c).
divulgar ou induzir aos maus costumes/ d). for capaz de provocar
incitamento contra o regime vigente, a ordem publica, as
autoridades constituidas e sues agentes/ e). Puder prejudicar a
cordialidade das relagdes com outros povos/ f). for ofensivo as
coletividades ou as religides/ g). ferir, por qualquer forma, a
dignidade ou o interésse nacionais/ h). induzir ao desprestigio das
forgas armadas. (Decreto 20.493/46, 1946, p. XX)

Uma vez estabelecidas as fungdes e objetivos do SCDP, a
institucionalizagio da Censura como uma politica de Estado é uma das
principais ferramentas utilizadas pelos militares para fins de repressdo policial
e perseguicio artistica. Mesmo com o processo de Redemocratizagio iniciado
no ano de 1979, o SCDP serd extinto apenas no ano de 1991, no governo de
Itamar Franco, com a revogagio estabelecida pelo Decrero N° 11/91.

No Amapd, alguns artistas sdo referéncia no que diz respeito a
perseguicio por parte dos militares. E o caso de Fernando Canto, que sofreu
censura por parte do SCDP, e em outra ocasido, foi levado de sua residéncia
pelos militares, para prestar esclarecimentos.
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No Jornal Resisténcia, periédico produzido na cidade de Belém (PA),
Canto concede uma entrevista intitulada Az falar de amor era um ato politico,
onde discorre sobre a atuagio militar da seguinte maneira:

As 2 horas da tarde de um dia no inicio de junho chegou a casa
uma patrulha de dois Jeeps do Exército, comandada pelo tenente
Amaury ... O tenente disse 2 minha mie que se tratava de
problema de ordem militar, alguma coisa como ajeitar meu
certificado de alistamento que ndo se encontrava correto ... O
tenente falou aquilo para tranquilizd-la, lembro-me. Mas ndo
conseguiu muito em virtude de encontrar-se na frente da casa a
metade da populagio do Laguinho, na expectativa de ver
passivamente o que acontecia ... Seguimos no Jeep para o quartel
... fomos diretamente para O gabinete do comandante. Ele pediu
a um soldado para nos servir café e sair, fechando a porta.
Tomamos o café e comegou o interrogatério. Vi, atrds de uma
pilha de livros, um fio de gravador sobre a mesa do Oficial. Ele
perguntou-nos o que sabiamos a respeito do Odilardo Lima; ele
era “patriarca do Cli (Cla Liberal do Laguinho) e se éramos
esquerdistas." Até entio o meu amadurecimento. politico,
ideolégico, era pequeno; e o que respondi foi 4 altura, sem
comprometimento com ninguém. O comandante tirou de uma
pasta amarela letras de musicas de minha autoria e, inclusive,
"Laguinho, Laguinho, Laguinho", de parceria com o Odilardo,
que apresentamos no HI Festival Cangdo, em 1971, quando
entdo comecava minha carreira como compositor. Nio havia
nenhum teor politico nas letras musicais, se bem que até falar de
amor na época era crime politico. Depois de algum tempo o
comandante perguntou-me se era cursilhista, Disse-lhe que nfo,
que fiz o Treinamento de Lideranca Cristd: Ele chegou aonde eu
queria; entdo Cristo foi o grande comprometido no interrogatério
que levou. cerca de uma hora somente sobre religido. (Jornal
Resisténcia, Ano II, N° 12, 1980, p. 9)

E possivel notar que a utilizagdo dos estudos sobre o catolicismo pela
parte de Fernando Canto foi o que lhe permitiu manter sua integridade fisica,
assim como possibilitou com que os militares recebessem poucas informagdes
no que diz respeito 4 associagio investigada, o Cli Liberal do Laguinho. No

ano de 1979, Fernando Canto ¢é censurado por uma cangio intitulada Saga,
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em autoria com Silvio Leopoldo, através do Oficio N° 0143/79 — SCDP/AP.
Aqui podemos destacar a especificidade de informagdes contidas nos oficios
encaminhados ao setor de censura, como veremos a seguir.

Submeto a V.Sa. a cangio “SAGA”, de autoria dos Srs. Fernando
Canto e Silvio Leopoldo. / Esclareco a V.Sa. que a cangdo foi
considerada “INDEFERIDA” por este SCDP, em virtude de
contrariar a letra “B” do art. 41, do decreto n° 20493/46 ...

Um grito forte/ do peito em corte/ tal flecha e arco se anunciou/ foi ira e
tire/ num so retiro/ que um valente/ se acovardou/ a dor chegou ... e s&/
Mas weio o outro dia/ de vingangaria/ e o brago disse nio/ que do
punhal distava/ que do seu levava/ sd recordagdo/ nos cantos sem flor/
vieram amaldicoar/ quebrando paz/ em par/ sonhador, compreendeu/
ndo valeu se arrepender/ um novo grito acontecen/ néo.../ o fundo do

pogo/ deu sangue ao barril/ e até nas palmeiras/ o sangue subiu/ subiu,

subiu (Oficio N° 0143/79 — SCDP/AP, 1979, p. 1, 4)

A cangio foi censurada por conter “... cenas de ferocidade ou for
capaz de sugerir a pratica de crimes” (Decreto N° 20.493/46, Cap. 1V, Art.
41, 1946, p. XX). E possivel que por conter o trecho que versa “... foi ira e
tiro/ que um valente/ se acovardou/... que do punhal distava/ ... deu sangue ao
barril” (Oficio N° 0143/79 — SCDP/AP, 1979, p. 4), a cangio tenha sido
indeferida. Entretanto, os compositores adentraram com recursos perante o
SCDP/AP, e tiveram sua cangio autorizada para execugdo publica, com a
seguinte resposta: “Analisamos a letra musical gravada, anteriormente
indeferida e constatamos que a mesma nio fere as leis censérias vigentes,
podendo, portanto, ser liberada sem restrigdo etaria ...” (Oficio N° 0143/79 —
SCDP/AP, p. 6).

Um ponto importante a ser destacado nos encaminhamentos ao
SCDP ¢ a quantidade de informagdes levantadas sobre os individuos, como
no caso do supracitado oficio, que apresenta as seguintes informagées sobre
um dos compositores:

FERNANDO PIMENTEL CANTO, brasileiro, solteiro,
residente 2 Av. General Osério, no 171 nesta cidade, Carteira de
identidade no 39.420 AP (2a via) CPF no 055473852-04, filho
de ANTONIO SALGADO DO CANTO e MARIA DA
SAUDE PIMENTEL CANTO, vem mui' respeitosamente
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solicitar que Vossa Senhoria se digne a fazer Censura prévia nas
musicas: PRIMEIRA HORA; SAGA; PEDRA NEGRA de
minha autoria para eventual participagio no 19 FUMAP que se
realizard nos dias 26, 27 e 28 do corrente més. (Oficio Ne
0143/79 — SCDP/AP, 1979, p. 3)

Com essas informagdes, podemos notar que além da ordem
sequencial de cangbes a serem executadas por Canto, informagdes como
numero de documentos, localizagio residencial e nomes completos dos pais
do artista sdo inseridos no oficio. Informagées semelhantes a estas podem ser
encontradas no Oficio N° 06/80 — SCDP/AP, que trata de uma solicitagdo para
execugdo publica, encaminhada por Osmar Junior.

Em aten¢io a determinagio contida na Portaria no 01/80-
DCDP, de 11.01.1980, encaminho a V.Sa., para as providéncias
necessarias, letra e cassete da musica "REVIRAVOLTA NA
CONSTRUCAQ” de autoria de OSMAR GONCALVES DE
CASTRO JUNIOR

OSMAR GONCALVES DE CASTRO JUNIOR, brasileiro,
amapaense, residente e domiciliado nesta cidade de Macapd, a
Rua General Rondon, S/no, bairro Julido Ramos, vem mui
respeitosamente, através do presente, requerer junto a Divisdo de
Censura de Diversdes Publicas do Departamento de Policia
Federal, a Censura Prévia e posterior Registro da musica popular
intitulada "REVIRAVOLTA NA CONSTRUCAOQ", de minha

autoria.

Ter vida ou ndo ter eis a questdo,/ se a temos ndo podemos viver/ sem
os olhos vermelhos temerosos,/ Olhando a fumaga pelo ar. / Sem crenga
pelo Criador,/ nio se sabe o porqué/ mas Ele botou,/ tantos vermes
Jfalantes neste chio,/ e a esfera ficou na escuridio. / Sem ddio pelo negro
irmdo, / que também tem direifo de viver, / nesta esfera maldita que s¢
quer girar, / nesta imunda, infinita construcdo. / Reviravolta na
construgdo, / odio nos olhos, / armas na mdo. / Reviravolta na
Construgdo, / dentes cerrados, / sangue no chao. (Oficio N° 06/80 —
SCDP/AP, 1980, p. 2, 3, 4)
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A cangio de Osmar Junior recebeu parecer favordvel dos censores,
ndo havendo necessidade em interpor recursos, assim como ndo recebendo
adequagdes por parte do autor, respeitando a integridade da obra,
registrando-a tal como foi encaminhada ao SCDP.

Para além da similaridade das informagoes contidas neste oficio em
relagio ao anteriormente citado, podemos notar um ano de diferenca em
relagio aos dois encaminhamentos, e que o primeiro trata de execugio publica
em festival a ser realizado, enquanto o segundo trata de censura prévia e
registro. De tal modo, é perceptivel que na década de 1980, a
institucionalizagio da censura era consolidada ao ponto de artistas
previamente adequarem suas obras aos parimetros do érgio, encaminhando
suas producdes para fins de censura prévia somente com o objetivo de
cumprir a burocracia estabelecida pela administragio publica no periodo em

questdo.

OS EMBALOS DA GUITARRA ELETRICA NA MACAPA
OITENTISTA

Com a abertura democritica realizada a partir do ano de 1979,
exilados politicos recebem o direito de retornar ao pais, e sdo discutidas
também questdes como anistia, e finalizagio da ditadura militar no Brasil.
Paralelo a isto, numa escala global, dois géneros musicais estio em ascensio
mididtica. Sdo eles o Heavy Metal e o Punk Rock.

Ambos os géneros musicais surgem da década de 1970, oriundos de
paises como Inglaterra e Estados Unidos (EUA), e sdo fruto da juventude pés
Segunda Guerra Mundial, sendo esses alguns jovens operdrios, e filhos de
membros da classe operdria. Entretanto, mesmo com fortes influéncias do
rock n’ roll da década de 1950, marcado por nomes como Chuck Berry, Bill
Haley and The Comets, The Beatles e Elvis Presley, o Heavy Metal e o Punk
Roc# se diferem nas suas estruturas de composicio.

Nio hd uma evidéncia histérica que confirme veementemente onde e
quando o Heavy Metal surgiu. Muitos autores apontam a banda inglesa Black
Sabbath como criadora do género musical. O jornalista Ian Christe nos coloca

a seguinte narrativa:
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Desde o comego, o entusiasmo poderoso de Black Sabbath
reverberava para além dos perimetros da opinido geral. Profetas
criados a2 margem da sociedade inglesa, eles eram desempregados,
socialmente despreziveis e, ainda, moralmente suspeitos. Seus
quatro membros nasceram entre 1948 e 1949 em Birmingham, na
Inglaterra, uma pequena e decadente cidade industrial,
sobrevivendo a época em que a Europa ji nio se orgulhava dessa
inddstria.

a criagio espontinea da musica “Black Sabbath”, que
representaria um comego inteiramente novo para a banda e para o
heavy metal por todo o sempre. A base era de apenas trés notas e
duas delas eram fi. Recontando a dificuldade do juizo final com
caracteristico suspense, o narrador arfava “What is this, that
stands before me? Figure in black, which points at me...”.
Flutuando sobre harmoénicos zumbidos, a dimensio aterrorizante
da musica cresce até o climax na mesma medida em que o juizo
final persegue o relutante protagonista. A histéria macabra, digna
de Edgar Allan Poe, contada por uma revoada de guitarras,
bateria e um microfone crepitante (CHRISTE, 2010, p. 13-14)

Utilizando da narrativa estabelecida pelo autor, podemos notar como
o impacto do Black Sabbath na industria fonogrifica ¢ fundamental para
compreendermos a década seguinte. Destaca-se também que dentro da teoria
musical, a cangio intitulada Black Sabbath possui um tritono, que na Idade
Meédia foi estabelecido pela Igreja como “O intervalo do Diabo”.

Ainda na década de 1970, o Punk Rock surge no cenirio musical.
Marcado por uma sonoridade classificada como agressiva, estruturas de
composi¢io musical simples, contando com poucos acordes e letras pouco
complexas, o punk sai da categoria de género musical e passa a se tornar um
movimento, marcado por conceitos como Do It Yourself (D.1.Y)', admiragio
pela filosofia niilista e em alguns casos, uso excessivo de dlcool e drogas?, o
Punk Rock tem como referéncias bandas como Ramones, Sex Pistols, The Clash
e outras. Sobre isso, podemos dizer que “apesar de nfo ser feito por grandes

Em portugués brasileiro: Faga Vocé Mesmo.

Dentro do movimento Punk, existem segmentos como o Straight Edge, que vai a oposi¢io a
ideias niilistas, e prega o nio consumo de dlcool e drogas, tendo como objetivo demonstrar
que nio sio necessdrios esses itens para se divertir num evento.
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instrumentistas, no decepcionou aqueles que gostavam de rock propriamente
dito.” (FRANCO, 2001, p. 16); Com isso, podemos compreender que ambos
os géneros musicais tem fundamental importincia para a década de 1980,
uma vez que o movimento chamado New Wave Of British Heavy Metal
(N.W.O.B.M)?, que deu destaque a bandas como Iron Maiden, Judas Priest e
Motorhead, ird ganhar os espagos mididticos necessdrios para sua expansio a
nivel mundial.

SEPARADAS POR RIO, E COM DIFERENTES SONORIDADES: O
HEAVY METAL BELENENSE E OS PRIMEIROS PASSOS DO ROCK
N ROLL MACAPAENSE

A banda Stress, fundada na cidade de Belém (PA) na década de 1980,
tem seu show de langamento do disco homoénimo no ano de 1982, no Estidio

da Curuzu, localizado na Av. Almirante Barroso.

Nagquela noite, sob ameaga de chuva, mas que ficou apenas nos
ventos frios, houve o lancamento em grande estilo do disco de
estréia do Stress, representante do melhor Heavy Metal que se
fazia até entdo. Para o evento, a banda organizou uma espécie de
festival no estidio da Curuzu. A noite teve, além da apresentagio
apoteética do Stress, pequenas intervengdes de grupos como The
Podres e Apocalipse, entre outros. (MACHADO, 2004, p. 13-
14)

Podemos colocar o Stress como um marco na produgio de Heavy
Metal na regido norte do pais, uma vez que a banda em questdo estabelece o
inicio de um cendrio musical na capital paraense. Nestas questdes, o
historiador Bernard Arthur Silva da Silva aponta alguns dos aspectos
formadores do publico de Heavy Meta/ da Belém oitentista.

Consolidar, socializar e comegar a escutar um som pesado, em
termos de Rock, especificamente o Heavy Metal, na cidade de
Belém do Pard, durante a segunda metade da década de 70 e
inicio dos anos 80, significou uma diversidade de meios e agdes,

que envolveram os primeiros musicos de Heavy Metal, ou “Rock

3 Em portugués brasileiro: Nova Onda do Heavy Metal Britanico.
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Pesado” como se falava na época, o publico que estava se
formando ainda em torno de uma sonoridade roqueira e os meios
de comunicagio e critica musical. Algum familiar que tinha
acesso a dlbuns de bandas de Rock mais pesadas, um amigo em
comum que viajava para outros Estados do pais e assim conseguia
comprar dlbuns de bandas de Rock que nunca tinha ouvido e nem
tinha nog¢io de como sua sonoridade poderia influenciar em sua
formagdo musical, um conhecido que tinha a oportunidade de
viajar para outros Estados e gravar programas de Rock e de Heavy
Metal, através de fitas cassetes levadas de Belém. (SILVA, 2010,
p- 76)

Dessa forma, podemos afirmar a existéncia de uma cena roqueira na
cidade de Belém na década em questdo, ainda que em seus primérdios. Na
cidade de Macap4, alguns oficios encaminhados a0 SCDP/AP demonstram o
que seriam os primeiros passos de um cendrio voltado ao Rock n’ roll, que
serdo analisados em seguida.

No Oficio N° 002958/84 — DCDP/BSB, que trata do registro de um
disco contendo doze faixas, apresentando composi¢ées de Raimundo Ferreira,
Alipio Martins e Manoel Pereira, este ultimo assinando apenas uma faixa,
que nio conta com a assinatura do primeiro compositor citado. Destaca-se
que o oficio é encaminhado pela RCA Eletrénica LTDA. As cangbes sio
respectivamente: “A° MANCHA DO OURO/ HEI MENINA/ NAO
MINTAS PRA MIM/ TE AMO DEMAIS/ ROCK DA MENINA/ EU
SOU HOMEM/ CARRO NOVO - MANOEL FERREIRA/ VIDA
COMPLICADA/ VEM AMOR/ TIPITI/ NAO SEJA INSISTENTE”
(Oficio N° 002958/84 — DCDP/BSB, 1984, p. 1). Para fins de andlise,
destacaremos as cangdes Rock da Menina, Tipiti e Carro Novo. A primeira

conta com os seguintes VErsos:

Vou contar pra vocés O que aconteceu/ A menina avangada que
me escreveu/ Pedindo pra mim cantar/ Um rock da pesada para
ela dangar/ Eu i seu bilhetinho e lhe escrevi entdo/ Vou cantar
um rock/ Quero ver vocé dangar no meio do saldo/ Hei menina
que danca pra valer/ Cantando este rock menina/ S6 me lembro
de vocé (Oficio N° 002958/84 — DCDP/BSB, 1984, p. 9)
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A cang¢io tem uma temdtica muito semelhante 3 Garota do Baile, de
Roberto Carlos, cuja letra diz: “Quem nio acreditar/ Venha ver a multidio/
Que com ela quer dangar/ Ela adivinha que eu/ Estou sofrendo/ Também
querendo/ Com ela dangar” (ROBERTO CARLOS, 1965). Outra temitica
comum entre cangdes de Roberto Carlos sdo os carros velozes, como a cangio
Calhambeque, que faz alusdo ao Ford T (1929). Esta cangio é uma adaptagio
feita por Erasmo Carlos, de Road Hog, cuja autoria é de John e Gwen
Loudermilk. Eis o que dizem alguns trechos da cangio:

... E como vou viver sem um carango pra correr?/ Meu Cadillac,
bi-bi/ Quero consertar meu Cadillac/ Com muita paciéncia o
rapaz me ofereceu/ Um carro todo velho que por ld apareceu/
Enquanto o Cadillac consertava, eu usava/ O Calhambeque, bi-
bi/ Quero buzinar o Calhambeque/ Sai da oficina um pouquinho
desolado/ Confesso que estava até um pouco envergonhado/
Olhando para o lado com cara de malvado/ O Calhambeque, bi-
bi/ Buzinei assim o Calhambeque... (ROBERTO CARLOS;
ERASMO CARLOS, 1964)

A cangio Carro Novo traz uma narrativa semelhante a essa, e versa:

Agora eu vou comegar tudo de novo/ Eu sei vou comprar um
carro novo/ Numa viajem pois eu fui tdo infeliz/ Depois de um
show meu carro capotou/ Vinha correndo muito louco disparado/
Em minha frente surgiu um caminhio/ Quando acordei vendo

sangue pelo chio/ O meu maior amigo se acabou na minha mio.
(Oficio N° 002958/84 — DCDP/BSB, p. 11)

Como podemos notar ambas as cangdes tratam sobre carros,
problemas mecénicos, e no caso de Carro Novo, acidentes de transito. A
terceira cangio do oficio supracitado a ser analisada é Tipirii, cuja letra se
apresenta da seguinte forma: “Tipiti tipitd/ Eu s6 quero uma vasante/ L4 na
beira do Guam4/ Quando o rio secar/ Uma coisa vou fazer/ Plantar arroz e
milho/ E feijio pra se comer/ Mais um dia vou voltar/ Vou morar em
Macapd/ Pra poder me libertar” (Oficio N° 002958/84 — DCDP/BSB, 1984,
p. 14). Nessa cangio, podemos notar um marcador de paisagem, que pode ser

interpretado também como um marcador identitirio, colocando os
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compositores como artistas amapaenses, representados por uma empresa
terceira.

Um segundo caso a ser analisado é o Oficio N° 000334/85 —
DCDP/BSB, solicitando registro de quatro cangdes cuja composi¢io é de
Guilherme Réla Soares, com nome artistico de Guimi Rolla, sob-
representacdo da Marabaixo Radiodifusio LTDA, representada pela pessoa de
Odmir Barriga Dias. Dos objetivos da difusora:

I. Da Razio Social e Sede: A sociedade funcionard sob a razio
social de MARABAIXO RADIODIFUSAO LTDA, com sede
a Av. Mendonga Janior N° 326-altos, na cidade de Macapa — T.F
do Amapa/ II. Do Objetivo Social: Como objetivo, tem,
Radiodifusio, Publicidade, e Jornalismo, ... (Oficio N° 00334/85
- DCDP/BSB, 1985, p. 4)

Nas solicitagbes, constam os nomes e letras anexados nos idioma
portugués brasileiro e inglés. Para fins de melhor compreensio, serio
utilizadas as versdes em portugués brasileiro encaminhadas pelo artista, cujos
nomes sio I Want The Truth To Be Said (Quero que a verdade seja dita); My
Love, My Life, My Love (Meu amor, minha vida, meu amor); You Just Set My
Heart On Fire (Vocé incandesce meu coragio); Take My Tip (Siga Meu Conselho).

Em sequéncia, as quatro cangdes apresentadas.

Quero que a verdade seja dita

Diga-me, diga-me agora garotinha/ Quero que a verdade seja
dita! / Oh, garotinha vocé me deixa louco/ Vocé ¢ a tnica coisa
que eu desejo/ Mas eu quero saber a verdade sobre vocé/ Oh,
garotinha vocé me deixa louco/ Meu bem, eu te quero mais e
mais/ Porque quando estou com vocé me apaixono véz apés véz/
Meu bem, eu te amo com uma sensa¢io em meu pensamento/
Mas quero que a verdade seja dita!/ Diga-me, diga-me, diga-me
agora/ Diga-me, diga-me agora, nio pense duas vezes/ Faga-me
sobreviver, por favor confie em mim/ Eu nunca fago algo que vé
te magoar/ Garota, nio esquega que eu sei segredos sobre vocé/ E
quero que a verdade seja dital/ Oh, garotinha vocé me deixa
louco/ Por favor, diga-me garotinha/ Vocé me ama?/ Vocé me
quer?/ Porque eu te amo, eu preciso de vocé mais e mais.

Meu amor, minha vida, meu amor
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Eu posso tentar, eu posso ver/ E vocé pode tentar ver, tente
comigo/ Eu posso te amar pra sempre/ Tome meu coragio
(Pegue minhas mios)/ Oh, meu bem, acredite em mim/ Sinto
muito, eu preciso de vocé/ Vocé compreende/ Mas vocé nio
precisa de mim em sua vida/ Um dia eu serei teu doce amante/
Eu e vocé caminhando em novas estradas/ Eu penso que no
mundo agora s6 existe nés dois/ Meu amor, minha vida, meu
amor/ Eu sinto muito, mas te quero mais e mais/ Um dia ainda
serei o teu doce amante/ Cara a cara, eu e vocé/ Meu amor,
minha vida, meu amor/ Sinto muito porque te amo e quero que
abrace-me agora/ Um dia serei teu doce amante/ Meu amor,

incandesce amor da minha vida

Vocé meu coragio

Menina, deixa eu te dizer, vocé nio sabe o qué/ E capaz de fazer
comigo.../ Vocé deixa minha alma em chamas/ Vocé incandesce o
meu coragio/ Eu realmente amo vocé/ E vocé sabe que o meu
coragio estd batendo/ Como um tambor/ O que eu posso fazer,
menina/ Pra te conquistar/ Porque vocé ¢ a tnica que eu quero
satisfazer/ Vocé deixa minha alma em chamas/ Vocé incandesce o
meu coragdo/ Vocé estd pronta? Siga-me!/ Eu te suplico, quero
ser seu/ Estou tdo feliz por ter achado vocé, muito/ Mais feliz que
possa dizer/ Vocé deixa minha alma em chamas/ Eu vou te amar
cada vez mais, todos os dias/ E se vocé me tocar, vai entender o
que/ A felicidade significa/ Meu bem, estou quente como se
estivesse amando/ Preciso do teu amor/ E quando sinto essa
emogio/ Eu quero cura sexual/ Vocé é a tdnica pessoa que
consegue me deixar assim/ Vocé deixa minha alma em chamas/
Vocé incandesce o meu coragdo/ Vocé deixa minha alma em
chamas... Nio fique longe/ Vocé incandesce o meu coragio...
Mais uma vez/ Vocé deixa minha alma em chamas... Seja minha

mulher/ Vocé incandesce o meu coragio... Ndo é assim tdo facil

Siga Meu Conselho

Siga meu conselho, querida/ Antes de vocé partir/ Pedra que rola
ndo cria limo/ Nio retire-se/ Vocé pode dar uma topada/ Por
favor ouga o meu conselho/ Meu bem, nio vd/ Minha palavra é
de prata/ E seu siléncio é de ouro/ Mas, antes sé6 do que mal
acompanhado/ Vocé me conhece desde crianga/ Eu era um pobre
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deprimido/ E hoje ainda sou quase o mesmo/ Siga meu conselho
querida/ Antes de vocé partir, nio vé para sempre/ Pois pedra que
rola nio cria limo/ Nio se vd para sempre... (Oficio N°
000334/85, 1985, p. 29-35)

Essas cangbes apresentam a temdtica do amor, constantemente
presente em musicas produzidas no Brasil nos anos 1960, pelo movimento
que ficou conhecido como Jovem Guarda. Mesmo estando presentes no
periodo da Ditadura Militar, muitos artistas pertencentes a este movimento
passaram despercebidos pelos olhares dos censores. E possivel que devido ao
fato desses artistas serem representados por gravadoras, ligadas a grandes
corporagbes da classe empresarial, ndo houvesse posicionamento politico
evidente no que diz respeito a ditadura no Brasil. Considerando que essas
representacdes empresariais se dio por meio de contratos, podemos dizer que
a postura do contratado é fundamental para a manutengio de seu trabalho

diante da empresa.

CONSIDERACOES FINAIS

O objetivo deste trabalho foi apontar quais artistas seriam
responsdveis pela génese do Rock n’ roll na cidade de Macapa, entre os anos de
1980 e 1985. Devido a fatores como a localizagio geogrifica do entdo TFA4,
a administragdo territorial e a ditadura militar, podemos perceber que géneros
musicais como FHeavy Metal e Punk Rock possuem uma importincia
secunddria, se ndo nula, nas produg¢des fonograficas da Macapd oitentista, ao
contrario de um rock n’ roll com caracteristicas mais préximas a Jovem
Guarda, que tem como influéncia direta os artistas das décadas de 1950 e
1960. Ainda hd muito a se pesquisar sobre a cidade de Macapd e o TFA deste
periodo estudado nesta pesquisa, porém, podemos notar o perfil da produgio
fonogrifica desse periodo, e com isso, entender um pouco dos possiveis
fatores que levam a reverberagio do discurso de Ditabranda no Territério
Federal do Amapd, pois como a pesquisa nos mostra, poucos sdo os casos de
cangdes indeferidas no recorte estudado. Portanto, faz-se necessirio um

4 O Amapi € localizado geograficamente em regido fronteirica com o estado do Pari, e com a

Guiana Francesa, esta sendo um departamento ultramarino do governo francés.
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aprofundamento nos trabalhos de pesquisa sobre Ditadura Militar no Amap4,

e desse modo, encontrar respostas para alguns destes questionamentos.
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