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RESUMO

Esta dissertacdo buscou ser um relato sobre a cena de musica underground da cidade de
Toledo, objetivada na forma do coletivo Subversa e de bandas como a Juventude Perdida. A
partir da nocdo de “cena”, procurou-se dar forma ao espaco social produzido pelas relagdes
estipuladas entre pessoas e musica. Ao ponto destas relacdes ensejarem o que chamei de
“comunitarizagdo musicalmente motivada”. Além disso, também houve a apresentacdo das
maneiras pelas quais o género ¢ utilizado como um organizador deste espaco social, percebendo
as formas como o controle masculino ¢ exercido e questionado pelas estratégias postas em
praticas pelas mulheres em nome de sua participagdo. Isto foi possivel pela utilizagdo de
entrevistas profundas e semi-estruturadas, com intencdo de observar as maneiras como as
trajetorias e experiéncias das entrevistadas poderiam dar pistas para a resolugdo dos problemas
investigados. Por fim, buscou-se analisar e descrever as maneiras pelas quais as musicas da
comunidade sdo construidas e possivelmente compreendidas pelas ouvintes, lancando mao
duma anélise simultaneamente de forma e contetido de cangdes especificas. Tais achados foram
feitos também, balizando-os em relacdo aos géneros musicais do punk, hardcore e death metal,

conforme a filiagdo genérica manifestada pelas artistas e suas cangoes.

Palavras chave: Comunidades musicalmente motivadas; Musica underground; Relacoes de
género.



ABSTRACT

This dissertation aimed to account for Toledo’s underground music scene, objetified in
the Subversa colective, and bands such Juventude Perdida. With the notion “scene”, we sought
to shape the social space made by the relationships between people and music. To the point that
these relationships give rise to “musically motivated comunitarization”. Futhermore, we
displayed the ways by which gender is used as an organizer of this social space, understanding
the ways by which the male control is exercised and opposed by the women’s practices for
participation. That was possible using deep and half structured interviews, with the intention to
observe the ways the interviewed’s trajectories and experiences show clues to solve the
investigation’s problems. Finally, we sought to analyze and describe the ways in which
community songs are constructed and possibly understood by listeners, using a simultaneous
analysis of the form and content of specific songs. Such findings were also made, marking them
in relation to the musical genres of punk, hardcore and death metal, according to the generic

affiliation manifested by the artists and their songs.

Key-words: Musically motivated communities; Underground music; Gender relations.



Deixe-o sozinho por um momento ou dois,
E vocé o vera com sua cabeca baixa,
Cismando, cismando,

Olhos fixos em algum fragmento,
Alguma pedra, alguma planta comum,
A coisa mais comum,

Como se fosse a pista.

Os olhos preocupados se erguem,
Furtivos, metdlicos, insatisfeitos

Com a meditacdo sobre a verdade

E o insignificante

Robert Lowell
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COMUNIDADES MUSICAIS E SUAS FRONTEIRAS — GENERO E
MUSICA NA CENA UNDERGROUND DE TOLEDO

INTRODUCAO

Esta é a capa do primeiro album langado pela banda norte americana Scowl®. A banda

produz um som hard core/punk e circula na cena® underground punk da “bay area” — a baia de

2 A capa foi retirada da pagina da banda no Bandcamp (mais especificamente, aqui:
https://flatspotrecords.bandcamp.com/album/fsr58-how-flowers-grow). O Bandcamp é um site que abriga e serve
como vitrine virtual para o lancamento e comercializagdo de materiais relacionados as bandas (os “merchs”, que
sdo camisetas, bonés, moletons, calgas, bermudas/shorts, cds, LPs, EPs, fitas cassete), propondo um servigo mais
direto entre estas e seu publico. O site serve também como uma comunidade, possibilitando que as pessoas sigam
suas bandas favoritas, recebam seus langamentos, conversem com outras pessoas fas e recebam indicagdes a partir
de seu gosto pessoal. Contudo, o site ndo possui uma utilizagdo abrangente no Brasil pois utiliza o dolar como
moeda principal; contudo, no que ele ajuda ¢ na divulgacdo das bandas brasileiras para um publico estrangeiro,
possibilitando que conhecam bandas daqui que ainda nao fizeram turnés internacionais.

3 A nogdo de cena serd apresentada mais adiante — a partir da pagina 9 desta dissertacdo. Mas para agora, vale
ressaltar que ¢ um termo nativo e tedrico que busca dar conta de definir a comunidade musicalmente motivada; ou
seja, o grupo de pessoas que se encontra, interage, produze, consome ¢ estipulam relagdes com a musica e entre
si. Diferencia-se da nogdo de “subcultura” por nao sustentar uma dualidade entre “alta e baixa” culturas; ou mesmo
de uma “Cultura” que marginalizaria formas ndo aceitas de “culturas”. Além de a ultima no¢do ndo abarcar a
sonoridade das bandas e das comunidades musicalmente motivadas.
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Sao Francisco na Califérnia, EUA. Seu som ¢ rapido, pesado, agressivo, com urros e gritos
grossos ¢ igualmente agressivos. Mas as identificagdes com a sonoridade hard core testadas

pela banda de duas formas.

A primeira é manifesta no debut* langado em 2021 intitulado “How Flowers Grow” —
ou “Como crescem as flores”. A capa — reproduzida acima — tem uma gigante flor roxa em
primeiro plano, com suas raizes percorrendo um solo recortado ¢ mostrando mais embaixo
minhocas e uma escavagao de minérios dentro da terra. Contudo, a fragilidade evocada pela
flor ¢ contrastada pela forma de sua representacdio — num grande tamanho e com raizes

espalhadas e profundas.

A segunda forma € proposta pela vocalista Kat Moss, que escolhe cantar usando um
vocal rasgado, grosso, agressivo, seco e direto para entregar suas ideias que associam o
crescimento de flores com o crescimento pessoal/individual enquanto um projeto. O
tensionamento proposto pela cantora ¢ efetuado por meio das escolhas estéticas feitas por ela:
da mesma forma que a flor roxa na capa, Moss utiliza vestidos floridos e coloridos no palco,
com maquiagens carregadas nos olhos e unhas sempre pintadas. Isto ¢ muito bem visivel no
video clipe da musica “Bloodhound” (ou “cdo de caga”), onde podemos vé-la se preparando
para um show: aparecem imagens dela se maquiando, passando rimel, batom e uma sombra
azul sobre os olhos; arrumando o cabelo, colocando brinco e puxando o ziper de uma bota de
plataforma comprida e branca, que junto com um vestido florido e uma jaqueta verde

completam seu “visual”.

Moss propde uma interessante sobreposi¢do de valores femininos (a suavidade, a
propria maquiagem e auto-cuidado) e agressividade — que ¢ tomada como um valor inato
masculino. O que produz um efeito estético brilhantemente trabalhado por ela e pela banda —
que € composta por outros trés homens que tocam guitarra, baixo e bateria — nas composigdes
musicais e liricas. Com a sobreposi¢do da imagem do crescimento de flores como metafora para
o crescimento pessoal e auto-entendimento. Isto ¢ manifesto na cangdo “Seeds to sow”
(sementes a semear), onde podemos ouvir em um vocal limpo: “I just wanna know, is this how
flowers grow?/ I’'m learning how to let it go/ Sun the seeds I’ve sown/ How flowers grow, this

is how flowers grow>”.

4 “Debut” seria o primeiro langamento em LP por uma banda, considerado muitas vezes como o momento de
“nascimento” da banda pois seria uma forma de manifestacao de quem a banda “¢”.

5 “Bu s6 quero saber, ¢ assim que as flores crescem?/ Estou aprendendo a como deixar ir/ colocar as sementes que
semeei no sol/ Como as flores crescem, ¢ assim que as flores crescem”.
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Trago esta referéncia a Kat Moss e sua banda para apontar para uma questao importante
as comunidades musicais: a nog¢ao de “impacto estético” (STRATHERN, 1999; GELL, 1995),
isto ¢ quando itens e produtos, ou eventos e a¢des, tornam-se apreciados precisamente por sua
aparéncia — pela forma com/pela qual o item/a coisa aparece. E a forma que causa um impacto,
que afeta as pessoas. O som da Scowl, sua tematica e o vocal agressivo de Moss geram impactos
sucessivos por meio da forma que se apresenta, pela sua performance musical e artistica. E
principalmente pelo choque entre valores masculinos corporificados por uma mulher que ndo

recusa sua feminilidade na forma de agir.

Esta digressdo pode nos ser util em duas questdes: a primeira ¢ para falarmos sobre
musica (principalmente o metal ¢ o punk/hardcore), e a segunda para falarmos sobre género.
Estas duas questdes sao espagos onde a discussdao sobre o impacto estético pode ser frutifero,
pois desde Connell (1987,1995) e Butler (1990, 2004) entendemos que o género seja uma
“forma”, uma posi¢cdo assumida, uma sedimentacdo de praticas e acdes feitas de uma certa

maneira por pessoas que buscam efetivar uma “identidade”.
Esta dissertagdo, portanto, busca dar conta de enquadrar dois problemas centrais:

1) O primeiro, de analisar qual o papel da musica nas formagdes e nas praticas pessoais.
Ou seja, perguntar: qual o papel da musica na constru¢do e na formacao das experiéncias das
pessoas que participam da cena e da comunidade musicalmente motivada? Aqui, portanto,
busca-se entender a musica enquanto um dispositivo de precipitacio do “Eu”. Como
argumentado por Tia DeNora (2004), a musica ¢ um dispositivo que age junto na formacao de
memorias, de humores e de sentimentos. E nisso, ela age como um dispositivo de formagao da
experiéncia dos sujeitos (como nos exemplos trazidos por ela em relagdo as aulas de danga), ela
age junto nestas formacdes, assim como as relagdes de género, de classe, de raga, de

nacionalidade.

2) Em segundo lugar, busco entender como as relagdes de género sdo estabelecidas nas
cenas musicais ¢ underground de forma antropoldgica. Assim como busco compreender quais
imagens e compreensdes de género que sdo utilizadas pelas pessoas que frequentam e interagem
na/com a cena underground. A pergunta se torna: quais as imagens de género (de homens e
mulheres) que sdo utilizadas, manipuladas, questionadas, transgredidas, fortalecidas pelas

pessoas que frequentam e dao forma as cenas musicais?

A estrutura dos capitulos desta dissertacdo, portanto, funcionam como variagdes dentro

de um tema. Relatos de desdobramentos internos do objeto que busquei analisar
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etnograficamente. Assim, os trés capitulos aqui presentes possuem suas proprias necessidades
tedricas que estdo contempladas internamente. Lango mao desta introdugdo para apresentar
resumidamente o que serd discutido, assim como os procedimentos metodologicos que me

permitiram obter os dados aqui analisados.

O tema sdo as relagdes estipuladas entre as pessoas e a musica, relagdes tao fortes que,
como demonstrarei, ensejam a organizacao em grupos e comunidades — que venho a chamar de
“comunidades musicalmente motivadas”. Esta formulacao ¢ uma forma de dar ateng¢ao aos
efeitos circulares da musica e das comunidades de praticantes, e suas relagdes de

interdependéncia.

No primeiro capitulo eu reconstruo a cena underground de Toledo a partir das
entrevistas que realizei. Pelo fato de ndo conseguir fazer observagdes participante e etnografias
nos eventos da cidade durante o periodo da pandemia, lancei mao de entrevistas profundas com
o intuito de entender as trajetérias pessoais nas interagdes com as cenas € com as musicas.
Busco explicar neste capitulo também qual o sentido da no¢do de “underground” sustentada
pela comunidade de praticantes, assim como isto se torna um elemento de distingdo entre a

comunidade e o “mundo de fora”.

Ao mesmo tempo, a organizacao destas comunidades também fora ponto de atenc¢ao.
No capitulo seguinte busco observar a questdo da organizacdo do espago social da cena
buscando perceber os contornos generificados desta organizacdo — como o controle de acesso
por parte dos homens, a diferenga no tratamento e na forma de relacionar entre homens e
mulheres. Enfim, busco fazer isso também lancando mao das trajetorias e experiéncias
generificadas de minhas entrevistadas na cena. Assim, busca-se compreender as maneiras como
o género se torna um elemento de organizagdo e da estipulacdo de relagdes entre as pessoas que
fazem parte da cena de Toledo. E principalmente, trazer a frente as experiéncias das mulheres

que dao forma a comunidade tanto quanto os homens.

Sendo o género aqui entendido como algo que ¢ feito nas interagdes cotidianas e
ordindrias das pessoas, as praticas de género surgem como um dos elementos que permitem a
compreensao das fungdes organizativas que o género performa nas comunidades musicais. Por
isso que a questdo foi investigada da maneira como se aproximava das trajetorias e experiéncias

das entrevistadas, seus “projetos de género” estipulados durante as suas existéncias.

As praticas, de forma geral, compdem a informacao por meio da qual também somos

capazes de acionar as nocdes de producdo estética das comunidades. No terceiro capitulo, as
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praticas de producado e entendimento das cangdes especificas sdo observadas com o objetivo de
jogar luz sobre os valores e sentidos postos em circulagao pelas musicas; e também, em

circulagdo na comunidade, informando-a assim como as agdes das pessoas.

Para tal proposito, dois albuns produzidos por duas bandas da comunidade toledense
foram analisados, buscando aproximar analises liricas e instrumentais numa mesma proposta.
Para isto, lango mao de dois conceitos operacionais, o de “cancdo” e o de “género musical”;
este ultimo funcionando enquanto uma gramatica de producao e entendimento das cangdes

produzidas.

Portanto, cada capitulo desdobra uma parte das relagdes que as pessoas estipulam com
a musica e com as comunidades musicais em que participam. Para isto, utilizei entrevistas
etnogréficas semiestruturadas e de longa duracao, o que me possibilitou acompanhar trés coisas:
as interagcdes das pessoas com as musicas € a comunidade na qual participam (processos de
“auto-identificacdo” [BRUBAKER e COOPER, 2000]); as acdes e interagdes que as pessoas
desenvolveram em suas vidas para darem conta de produzir e manifestar uma ‘identidade’
(pensando mais no processo ou no ‘trabalho identitario’ que cada uma desenvolveu para si); e
as maneiras pelas quais as pessoas entendem suas proprias trajetdrias no mundo e suas

interacdes (formas de ‘auto-entendimento’ [BRUBAKER ¢ COOPER, 2000]).

Minha inten¢do original era investigar a cena de metal extremo, mas o campo
demonstrou a inexisténcia de uma cena metal estabelecida em Toledo. O que existe ¢ uma “cena
underground”, onde o foco se coloca na organizagao conjunta duma rede de apoio entre as
pessoas artistas que dela fazem parte. E uma configuragdo mais punk/hardcore do que do metal

extremo, afirmagao feita baseada nas etnografias referenciadas anteriormente.

Busquei encontrar pessoas que tivessem uma trajetoria um tanto aterrada nas
comunidades musicais, sendo fas ou artistas locais e participando dos coletivos underground.
Por tentar conversar com pessoas que estdo proximas, lancei mao de minha rede de contatos,
pessoas conhecidas mas ndo “proximas” num sentido afetivo e social do termo. Desenvolvi
entrevistas com quatro pessoas — dois homens e duas mulheres — buscando entender as

aproximacoes e afastamentos destas trajetorias.

Essa inser¢ao no campo a partir de pessoas conhecidas foi possibilitada pela minha
trajetoria enquanto estudante de graduacdo em ciéncias sociais em Toledo, onde meu circulo de

amizades interseccionava com a rede de relagdes dos coletivos underground. Entdo conhecia as
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pessoas por encontra-las em festas académicas, em shows e festivais municipais ou

underground.

E esta forma de “conhecimento” que me possibilitou escolher, de certa forma, com
quem conversar. Tendo em mente avaliagdes de proximidade, abertura, participagdo nos
coletivos, conhecimento da historia, procurei por pessoas que tivessem um conhecimento
empirico da cena local e regional, que tivessem uma trajetoria aterrada e interdependente com
as relacdes das redes underground. Ambivalentemente, isto também motivou minha escolha por
pessoas que poderiam, a partir de suas trajetdrias, contrastar algumas questdes levantadas nas

etnografias das cenas musicais anteriores.

Aponto trés trabalhos que considero essenciais neste grupo: o de Janotti Jr. sobre a cena
metal soteropolitana (2004); o de Pedro Alvim Lopes sobre a cena de metal na cidade do Rio
de Janeiro (2006); e o de Leonardo Campoy sobre a cena underground de metal extremo no
Brasil (2008). Os trés dao conta de demonstrar como as cenas de metal sdo construidas nas
interagoes cotidianas de seus membros: em shows, em bares, em trocas de discos, em momentos
de discussdo da genealogia do metal, nas zines e discos; ou mesmo nas afirmagdes de
pertencimento, nos desafios deste pertencimento, nas afirmacdes de autenticidade e igualdade
entre os membros; e principalmente nas afirmagdes de oposicao e construgdes de identificagdes

¢ de realizacao duma comunidade musicalmente motivada.

O questionamento, portanto, num primeiro momento, se da a partir das experiéncias de
dois artistas da cena musical local. Um deles ¢ membro de varias bandas locais do metal
extremo, ¢ o outro ¢ vocalista de uma banda punk/hard core. H4 uma diferenca etaria
interessante entre os dois, permitindo perceber diferencas temporais no processo de
comunitarizagdo entre eles. Um primeiro elemento disto ¢ em relagdo ao ‘pertencimento’ e
‘abertura musical’, dois elementos de socialidade que mudaram muito entre o inicio dos anos
2000 (periodo em que Lopes e Campoy desenvolveram suas pesquisas de campo) € 0s anos

2010/2020.

Ao mesmo tempo, busca-se um segundo tensionamento desta ‘visdo comum’ das cenas
a partir da trajetoria de duas mulheres da comunidade local. Ambas sdo participantes da
comunidade musical, sendo que uma participa como organizadora de eventos, fotografa e
entusiasta do punk/hard core e o metal extremo; enquanto a outra ¢ artista e também organiza
eventos locais. Ambas apontaram para questdes cruciais da estrutura sexista da musica

underground — a alta participagao masculina, a falta de artistas femininas, historias de assédio,
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o tom paternalista que muitos homens assumem com elas, os silenciamentos e as
marginalizacdes. Enfim, elas contam uma historia um tanto diferente daquela relatada

anteriormente pelos autores preocupados com as comunidades musicais.

Contudo, nao houve apenas o questionamento destas representacdes anteriores; houve
também similaridades, pontos de convergéncia e aproximagdo. Como por exemplo, uma
introducao a musica por parte de familiares — ou por meio do contato direto, colocando musicas
de artistas do rock para tocar as criangas; ou mesmo por terem parentes (primos, primas, irmas,
irmaos, tias, tios) com bandas e que tocavam instrumentos em casa. Essa socializagdo musical
¢ um fator que aparece repetidamente em outras trajetorias de fas ou artistas — o caso do

posfacio® de Campoy (2008) ¢ um 6timo exemplo.

A escolha pelo trabalho com entrevistas também foi motivado por fatores sociais mais
amplos, principalmente a pandemia de COVID-19 que teve inicio em marco de 2020. Com a
aplicagdo de quarentenas estaduais e municipais que tinham o objetivo de controlar o contagio
e transmissdo do virus, shows e eventos com aglomeracdes de pessoas foram proibidos. A
principal manifestacdo das cenas fora impedida de acontecer. Sem shows, muitas bandas
terminaram; outras, em menor numero, investiram na producdo de albuns e musicas. Neste
processo, os coletivos também tiveram suas atividades suspensas pois ndo havia festivais a
serem organizados para as bandas tocarem. A “ecologia” de praticas das cenas e do
underground fora suspensa, e se manteve assim até o final de 2021, tanto que o primeiro evento

promovido pela prefeitura de Toledo com bandas locais ocorreu em dezembro daquele ano.

Portanto, os encontros e eventos em que o underground e sua comunidade se encontram
e se manifestam — “vém a vida” —ndo aconteciam. Isto impossibilitou uma pesquisa etnografica
da cena underground de Toledo, pois impossibilitou que as interagdes entre as pessoas
acontecessem (fora do ambiente digital pelo menos). Escolher as entrevistas possibilitou, entdo,
que eu conversasse diretamente com as pessoas, em lugares abertos, com pouca circulagdo e

tendo em mente as medidas de precaucao contra a COVID.

Até a retomada dos eventos e shows da cena, que se deu entre margo e abril de 2022,

foquei apenas em entrevistas, sendo meu material etnografico retirado delas. Elas se deram em

6 “Deve ter sido com cinco ou seis anos, quando minha made me deixava com uma babé rockeira enquanto ia
trabalhar, a Rose, fa de Janis Joplin e Jimi Hendrix, que gostava de “brincar de show” comigo. Vestia-me com
roupas rasgadas, colocava uns 6culos escuros no meu rosto e imaginavamos ser rockstars tocando para uma
multiddo a tarde toda. A Rose sabia criar um clima de rock tdo bem que apelidou as reclamag¢des do morador do
andar de baixo de censura, a velha inimiga dos rockeiros” (CAMPOY, 2008, p. 244).



21

periodos mais longos, o que me permitiu aprofundar questdes mais proximas as suas trajetorias
e aos entendimentos sobre elas — por isso que lango mao de muitos trechos. E para além das
entrevistas, lanco mao também de zines produzidas pelos coletivos na cidade — que serdo

apresentadas mais a frente.

Portanto, meu corpus de andlise ¢ composto pelas entrevistas e pelas zines que me
permitem demonstrar os processos pelos quais os coletivos underground da cidade tomaram
forma, o que motivou suas formagdes, assim como me permitem acessar historias e maneiras
pelas quais as interagdes entre as pessoas tomavam lugar antes da suspensao das atividades por
causa da COVID. Ao mesmo tempo, me permitem acessar as formas pelas quais tais processos
sao compreendidos, assim como os sentidos emprestados pelas pessoas as suas agdes e

interacdes nos desenrolares de suas experiéncias.
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CAPITULO 1 - SUBVERSA: A CENA UNDERGROUND DE TOLEDO

As ideias ndao podem, no final, serem divorciadas de seus
relacionamentos

(Strathern, 1987, p. 269)

Este capitulo busca dar conta de apresentar duas propostas/movimento. A primeira, €
apresentar quem entrevistei, suas ocupacdes na cena de Toledo e seus percursos entre o
underground e o mainstream. Neste momento da pesquisa foram entrevistadas quatro pessoas:
o Lessandro, o Otavio, a Franciele e a Luisa. Propus entrevistas de longa duracdo com cada
uma delas em momentos diferentes, nas quais perguntei sobre suas experiéncias enquanto
frequentadoras das cenas regional e nacional, enquanto organizadoras de eventos e shows, fas,

artistas; enfim, pessoas que tém sua trajetoria aterrada as comunidades musicais.

Junto a apresentagdo destas trajetorias, busco apresentar a cena underground de Toledo
e o processo pelo qual passou até chegar a sua formatagao atual que € o coletivo Subversa. Os
coletivos sdo a forma pela qual a comunidade musical € objetivada pelas proprias participantes;
entdo, considero importante sua compreensao para acionar as formas como o underground ¢é

manifesto pela e a partir da comunidade de praticantes.

A COMUNITARIZACAO MUSICALMENTE MOTIVADA

Importante, antes de entrar de fato na cena toledense, € apresentar o que o termo “cena”
significa neste trabalho, sua fungdo como conceito de enquadramento da “comunidade musical”
em questdo. Afinal, um pressuposto do uso desta nocao ¢ que a musica, enquanto um material
estético, causa impactos e efeitos nas pessoas que com ela se relacionam. Assim, a no¢ao de
“impacto estético” (STRATHERN, 1999; GELL, 1995), isto ¢ quando itens e produtos, ou
eventos e agdes, tornam-se apreciados precisamente por sua aparéncia — pela forma com/pela
qual o item/a coisa aparece. E a forma que causa um impacto, que afeta as pessoas. E afeta de

maneira a ensejar nelas uma motivagao de “comunitarizagcdo”.

Este empreendimento de buscar entender os impactos estéticos da musica em jovens —
principalmente —, fora uma preocupac¢ao tanto académica quanto sociopolitica no século XX.

De um lado, a preocupacdo académica com o assunto ¢ manifesta desde os anos 60 com os
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estudos das “subculturas juvenis” britanicas pelo grupo de pesquisa encabegado por Stuart Hall
e Tony Jeferson (2006). Do outro lado, temos o exemplo do Parental Music Resource Center’
(PMRC) norte-americano, um comité€ responsavel por avaliar o quao prejudicial e perigoso era
um album ou uma musica para ser exposta as criangas. Ficou famoso pelo seu julgamento e
processos contra artistas de heavy metal e musica pop — desde Madonna até Dee Snider,
vocalista da norte americana Twisted Sisters — por serem perigosas, incitarem violéncia,

suicidio, assassinatos, satanismo ¢ “homossexualismo” (nas palavras do grupo).

Apesar destas duas praticas de conhecimento (STRATHERN, 2006) terem
procedimentos diferentes, ambas evocam a preocupacao de fazer manifesto um entendimento
sobre os impactos das musicas sobre quem se relaciona com elas. Impactos tao profundos que
ensejam modos diferentes de socialidades, at¢ mesmo uma “comunitarizacdo” (WEBER, 1920)
musicalmente motivada. Isto ¢ visivel a partir dos anos 60 com os movimentos hippie, mod, a
“beatle-mania” e o rock’n’roll (BENNETT, 2005; HALL e JEFFERSON, 2006), ¢ intensificado
nos anos seguintes com o surgimento do heavy metal nos anos 70, do punk/hardcore nos anos
80, das comunidades de fas de artistas da musica pop, rap/hip hop e grupos de musica
‘teen’/jovem nos anos 90 e 2000 — e a “fragmentacdo” em comunidades ainda mais esparsas e

diferentes durante os anos 2000 e 2010.

No Brasil a preocupagdo com tais impactos estéticos surgiu ainda nos anos 80, com o
relato de Janice Caiafa (1985) sobre os punks da cidade do Rio de Janeiro. A sua atengdo com
os “grupos sub”, no entanto, ndo foi levada adiante. E apenas na primeira década dos anos 2000

que as cenas musicais retornam para o escopo investigativo das ciéncias sociais.

Aponto trés trabalhos que considero essenciais neste grupo: o de Janotti Jr. sobre a cena
metal soteropolitana (2004); o de Pedro Alvim Lopes sobre a cena de metal na cidade do Rio
de Janeiro (2006); e o de Leonardo Campoy sobre a cena underground de metal extremo no
Brasil (2008). Os trés dao conta de demonstrar como as cenas de metal sdo construidas nas
interagdes cotidianas de seus membros: em shows, em bares, em trocas de discos, em momentos
de discussdo da genealogia do metal, nas zines e discos; ou mesmo nas afirmagdes de

pertencimento, nos desafios deste pertencimento, nas afirmacdes de autenticidade e igualdade

7 “Parental Music Resource Center”, ou “Centro parental de pesquisa musical”, era um comité responsavel por
avaliar o qudo prejudicial e perigoso era um album ou uma musica para ser exposta as criangas. Ficou famoso pelo
seu julgamento e processo contra artistas de heavy metal e muisica pop por serem perigosos, incitarem violéncia,
suicidio, assassinatos, satanismo, “homossexualismo” (nas palavras deles).
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entre os membros; e principalmente nas afirmagdes de oposicao e constru¢des de identificagdes

¢ de realizacao duma comunidade musicalmente motivada.

Os trés trabalhos apresentam um material etnografico rico, que considero ser capaz de
sustentar elabora¢des avangadas sobre alguns temas que as cenas musicais manifestam. E isto
que busco desenvolver mais adiante também. O principal deles é o entendimento sobre as
utilizagdes das musicas no cotidiano pelas pessoas como uma “tecnologia do eu”. Isto € possivel

a partir da sintese da pesquisa de Tia DeNora (2004).

A autora lanca mao duma abordagem etnografica para realgar os atores em seus
engajamentos e “praticas musicais que regulam, elaboram e substanciam eles mesmos como
agentes sociais. [A pesquisa estd] preocupada em como a musica estd implicada na autogeracao
de agéncia social e como esse processo pode ser visto como acontece, ‘em acdo’” (DENORA,
2004, p. 47). Entende-se que a esfera “privada” dos usos e consumos da musica exerce sua
influéncia nos processos de auto estruturacdo, constitui¢do e manuten¢do do eu. Ou seja, agindo

enquanto material cultural constituinte da subjetividade e dos sujeitos como agentes sociais.

Busca-se, entdo, explorar a musica enquanto um dispositivo que auxilia ‘agéncia
estética’ implicada na construgao do Eu pelas proprias pessoas. Com isso, pode-se perceber de
quais maneiras individuos engajam em estratégias autorregulatorias e praticas socioculturais na
construcdo e manutenc¢do de sua identidade, memoria e humor — como nos casos que Werner

estudou (CAHIR e WERNER, 2013).

O termo central aqui ¢ o de “reflexividade estética”, onde a musica ¢ acionada para
alterar humores, recuperar sentimentos, acionar e constituir memorias dos sujeitos por meio da
interagdo entre eles — musica e sujeito. As musicas s2o usadas como “coordenadas de si”’, e em
contextos de modernidade acelerada (ou capitalismo tardio) os sujeitos sdo representados como
sujeitados a demandas cada vez maiores por flexibilidade e variacdo. Essa flexibilidade ¢
exigida para que sejam capazes de produzir narrativas concisas a partir da administracdo de

incongruéncias circunstanciais e de perspectiva. Nisso, a reflexividade estética ¢ acionada como

uma func¢do das demandas feitas ao sujeito no mundo moderno.

As respostas das mulheres entrevistadas por DeNora (2004) possibilitaram que se

percebesse as maneiras pelas quais as musicas sao

usadas como referentes ou representacdes de onde elas desejam estar ou ir,
emocionalmente, fisicamente e assim por diante. As respondentes fizeram, em outras
palavras, articulagdes entre trabalhos, estilos ¢ materiais musicais em uma mao,
modos de agéncia em outra, a tal ponto que a musica ¢ usada, prospectivamente, para
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rascunhar estados de sentido parcialmente imaginados ou aspirados (DENORA, 2004,
p. 53).

E um erro assumir que a musica seja um reflexo, ou simplesmente uma forma de alguém
expressar uma emogao interna. Antes, o que se percebe ¢ que a musica faz parte, ou ¢ imanente,
a propria formagao dessa emogdo. “A musica € parte da constitui¢ao reflexiva daquele estado
[emocional]; é o recurso para o trabalho de identificacdo de ‘alguém saber como se sente’ —um
material de construg@o da ‘subjetividade’” (DENORA, 2004, p. 57). Portanto, a musica se torna
o material, o enquadramento, a partir do qual as pessoas podem elaborar suas sensacdes e
entendimentos sobre “como eu me sinto” — o que as transforma num objeto de conhecimento e

aprendizado. As pessoas identificam seu estado emocional com as estruturas musicais.

Isso nos possibilita entender a musica enquanto um dispositivo do qual as pessoas
langam mao para ordenar e regular a si mesmas como agentes estéticas. Contudo, alcangar esse
estado de regulamentacdo requer um alto grau de reflexividade, sempre acionada e
reestabelecida por meio das a¢des pragmaticas e situacionais durante as interagcdes com outras

pessoas.

Para isso, € necessdrio repensar a identidade longe de qualquer enquadramento
essencialista. O que se pensa, ao contrario, ¢ que nossas identidades sejam construidas por meio
das interagdes que estabelecemos, a partir das redes onde somos inseridas ou construimos nossa
inser¢do — portanto, ¢ um produto do trabalho social/cultural® (DENORA, 2004; BOURDIEU,
2011). E necessario lembrar, no entanto, que essa identificagdo ¢ também construida a partir da
reflexdo do Eu para o Eu — uma certa auto-apresentagao/auto-representacao. Que também se
caracteriza pela habilidade de mobilizar e se fidelizar a uma imagem coerente de quem sabe
quem ¢&. Tal habilidade de mobilizacdo esta estritamente relacionada a atividade sociocultural
de relembrar, de recuperar e reviver (rememorar) experiéncias passadas com o intuido da
conservagao e nutricdo de imagens de si autorresponsaveis. “A musica pode ser usada como
um dispositivo para o processo reflexivo de relembrar/construir quem alguém ¢, uma tecnologia
para torcer o aparentemente continuo conto de quem alguém é¢” (DENORA, 2004, p. 63). E um
artefato que ndo serve apenas a lembranga, mas também como um mapeamento para planos de

acdo e identidades futuras; uma mediadora para futuras experiéncias.

8 <(...) boa parte do trabalho identitario [de produzir identidade] é produzido como uma apresentacdo do Eu para
outro(s) — o que inclui uma micro-politica — por meio de uma encena¢do de um conjunto de mini ‘docu-dramas’
sobre o curso dos dias” (DENORA, 2004, p. 62).
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Nesse ponto, podemos entdo pensar a musica enquanto um ingrediente ativo no trabalho
de identidade, como as pessoas “encontram a si mesmas” nas estruturas musicais. Ao mesmo
tempo, possibilita entendimentos em relacdo as apropriagdes — as vezes nada convencionais —
pelas quais as pessoas isolam, classificam e entendem as unidades de sentido dentro das

musicas.

As pessoas se reconhecem, ou encontram aquilo que pensam ser, nas can¢des que ouvem
— identificando a si mesmas em relagao a estrutura mesma das cangoes: andamento, tonalidade,
timbre, peso, velocidade. S3o elementos presentes nas musicas reconhecidos como
representacdes daquilo que a pessoa percebe e valoriza em si mesma. Encontrar tais atributos ¢
encontrar a si mesma; é uma forma de autoafirmac¢io. E um material no qual e pelo qual a
pessoa consegue identificar sua identidade. Essas relacdes estipuladas permitem que

encontremos relances do significado de cada uma das partes.

Essa mutua referenciagdo permite que o trabalho identitario seja concluido por meio de
como ela percebe a si mesma enquanto, ou igual aos, materiais a que faz referéncia
reflexivamente na produgdo de seu autoentendimento. A musica se torna um espelho que
permite as pessoas verem a si mesmas enquanto si mesmas. Contudo, ¢ um espelho cujos
materiais influenciam e se refletem por meio dessas estruturas perceptivas. A musica se torna

um paradigma da acao (TURNER, 1981).

Portanto, ¢ uma forma de entender as “auto-identificagdes” (BRUBAKER ¢ COOPER,
2000) das pessoas com as musicas, € como isso mobiliza uma comunitarizagdo musicalmente
motivada. Esta ¢ a chave pela qual eu busco entender os processos de formagao das cenas
musicais: uma tentativa de demonstrar como as interagdes, primeiramente com a musica,

mobilizam e ensejam a comunitarizagao.

A proposta de pensar em uma comunitarizagdo musicalmente motivada, como dito
acima, ¢ de dar foco as praticas e aos processos que ensejam a formag¢ao duma comunidade, de
um grupo de pessoas, de uma rede de relagdes e interagdes. Contudo, na “tradi¢do” dos estudos
das comunidades musicais temos o uso de dois termos que buscam performar o trabalho teérico
destes processos. De forma um pouco mais substancialista, temos os trabalhos e autoras que

utilizam a nog¢ao de “sub-cultura” (HALL e JEFFERSON, 2006; LOPES, 2006; RICHES et al.
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2014); e de forma mais processual temos aquelas que utilizam a no¢do de “cena” (JANOTTI

JR, 2004, 2014; CAMPOY, 2008; OVERELL, 2012; SARELIN, 2010)°.

Aqui, eu ndo utilizo a nogao de sub-cultura — porque frequentemente a substancializagao
da comunidade em sub-cultura deixa a musica de lado, propondo concepgdes um tanto estaticas
das comunidades, alimentando também uma dualidade entre alta e baixa (ou cultura popular)
culturas. Por outro lado, a no¢do de cena ¢ apropriada por ser também um termo nativo — uma
objetivacao nativa da forma do grupo. Nao somente, considero que o trabalho que a nocao de
cena performa em definir a comunidade seja adequado; contudo, algo se mantém estranho no
proprio uso nativo da ideia. Muitas vezes, cena ¢ capaz de abarcar uma comunidade “mundial”
— como a propria cena metal; em outros momentos, ela ndo se expande tanto e se mantém
‘restrita’ a comunidade local, de interagdes face a face mais frequentes. Este problema de escala
(podemos chamar assim?) ¢ tomado por Hill (2016) enquanto uma das motivacdes para ela

descartar seu uso; mas também por considerar que o termo ndo opera a conceituacdo adequada:

Os enquadramentos da teoria subcultural e da cena contam uma historia muito estreita
sobre a comunidade de fas, mas porque eles se mantém dominantes privilegiam as
atividades outdoor/publicas e os fas que sdo mais capazes de participar nestes moldes.
Dentro dos estudos metalicos os efeitos disso sdo surpreendentes e tém importantes
consequéncias para o entendimento do metal (HILL, 2016, p. 31).

Ela argumenta ainda que a inadequacdo dos conceitos também encobre o fato deles
privilegiarem uma visdo “homem-céntrica” por apenas se preocuparem com as interagcdes
publicas enquanto formativas das comunidades, ignorando as participagdes menos publicas (ou
mais “passivas”). Hill (2016) busca entdo enquadrar as comunidades musicais enquanto
“comunidades imaginarias” — seguindo a formulag¢do do historiador Benedict Anderson (2006).
A autora modifica um pouco a formula¢ao de Anderson sobre suas comunidades imaginadas,
focando na questao processual — como se a comunidade estivesse sempre em formacgao, nunca
estatica ou definida de antemao. Assim, para conservar essa ideia de atividade processual, ela

prefere cunhar “comunidades imaginarias”.

A conceituagdo de “comunidade imaginaria” ¢ capaz de abarcar aquelas praticas que
antes eram desconsideradas pelo escopo teorico-analitico da subcultura ou da cena.

Principalmente as praticas relacionadas ao consumo individual e privado, como por meio de

° E temos o trabalho de Janice Caiafa (1985), que apesar de usar o conceito de sub-cultura, trabalha-o de forma
processual e nada substancialista. Antes, propde uma “analise aberta” sobre o movimento punk na cidade do Rio
de Janeiro durante os anos 8§0.
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fones de ouvido, aparelhos sonoros caseiros (TV, radio, aparelhos e caixas de som, celular) ou

automotivos.

Contudo, apesar de concordar com a formulagdo de Hill (2016), ela é produzida tendo
em mente a comunidade que interage com a revista analisada por ela, a Kerrang!. Esta revista
possui grande circulagdo, que apesar de cobrir festivais de metal e “rock pesado”, ndo ¢é
especializada nisso; ela ndo cobre as cenas underground com frequéncia, e ¢ mais atenta com
artistas ja estabelecidos, ou em processo de “crescimento”. Isto faz com que a comunidade
imaginaria imaginada por ela dé conta de conexdes globais. O que, de certa forma, performa o
trabalho de defini¢dao de quando as cenas se referem as comunidades de praticantes mais globais
— como a cena metal mundial, pensando no circuito de shows e turnés mundiais de um Iron

Maiden, por exemplo.

Apesar de considerar inadequado para pensar as cenas locais e regionais, ndo o ¢ tanto
para as cenas nacionais. Porque se partirmos do pressuposto de Anderson (2006) de que o
consumo de noticias, romances e outros materiais escritos, produzia a sensa¢ao da nagdo como
uma “grande comunidade de iguais” (que provavelmente nunca se encontrardo de fato), a cena
de metal underground, como apresentada por Campoy (2008), ¢ uma “comunidade imaginaria”
a medida que as relacdes se estabelecem a partir do consumo comum de albuns e de zines
propostas a cobrir o metal underground nacional (com noticias, entrevistas com artistas e

bandas, listas de lancamentos da semana/més, festivais).

Por outro lado, Janotti Jr. (2014) argumenta que as cenas sejam um espaco de mediacao
constante entre “identidades nacionais/globais” e “sonoridades locais”. Se considerarmos esta
mediagcdo como uma das facetas das cenas, as “comunidades imaginarias” de Hill dariam conta
de abarcar estas identidades nacionais que Janotti Jr se refere; enquanto as cenas manteriam a
definicdo para as comunidades musicais locais e com interagdes mais frequentes entre as

participantes.

Portanto, além de um problema de escala, ¢ um problema de referéncia — a quem, ou o
que, o termo se relaciona e pretende definir? Qual o trabalho conceitual que se busca
desempenhar? Procuro entdo aplicar cena de forma a dar conta das comunidades musicalmente
motivadas locais e regionais (‘estaduais’, ou como a cena do oeste paranaense que as vezes

interage com o Paraguai mais do que com Sao Paulo) mas também nacionais.
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Nesta dissertacao, utilizo a no¢ao de cena como uma forma de acionar a (¢ também
performar de certa forma o trabalho teérico da) nogao de “comunitarizagdo” weberiana para

enquadrar a “comunidade underground” da cidade de Toledo.

“RATOS DE PORAO TEM NADA A VER COM CHARLIE BROWN JR.”: O
MOVIMENTO UNDERGROUND DE TOLEDO ENTRE ASSOCIACOES E
DISSOCIACOES

Toledo ¢ uma cidade localizada no Oeste do estado do Parana, e fica proxima a Cascavel
(40km de distancia) e Foz do Iguacu (150 km de distancia). Ela também fica proxima do
Paraguai — tanto pela fronteira Guaira/Salto del Guaira, quanto pela fronteira Foz/Ciudad de
leste. Sua economia investe bastante na industria e na agricultura, possuindo uma paisagem

tomada pelas plantagdes de soja.

Esta ‘agriculturalizacdo’ da cidade acaba por se refletir no gosto pela musica sertaneja
e principalmente no gosto pelo sertanejo universitario. Além dele, outros géneros musicais mais
pop também tém presenca constante — sejam em festas ou nos bares mainstream da cidade. Os
eventos universitarios da regido sdo um outro tipo de espago onde este tipo de musica tem
presenga marcada. As famosas ‘cervejadas’ investem principalmente no sertanejo universitario

e no funk.

Em paralelo, o rock tem um status de musica mainstream na cidade, com alguns bares
especializados em tocar este tipo de musica e participar do circuito de bandas cover do estado
e do pais. O publico destes lugares costuma abarcar jovens que nao frequentam a cena
underground da cidade até adultos com mais de 40 anos. Esse publico mais velho muitas vezes
é percebido como os “tioz30”’; que ouvem o rock classico e de bandas j4 estabelecidas'®. O “Pub
Abbey Road” ¢ um dos mais populares, e antes da pandemia, semanalmente um grupo cover de
Red Hot Chilli Peppers, Foo Fighters, Nirvana, Pearl Jam, Guns and Roses, AC/DC... enfim,
um grupo cover de bandas de rock/hard rock mainstream, se apresentava no espago. Mas mesmo

assim, o Abbey se localiza ao lado do “Emporio Santa Maria”, a balada de musica sertaneja

10 Essa distingdo ¢é dificil de ser feita. Porque muitas bandas que sdo aglomeradas aqui — como AC/DC, Iron
Maiden, Guns’n’roses, Def Leppard, Led Zeppelin, Black Label Society — sdo bandas que tendem a fazer um som
hard rock ou de metal “classico”, que se distancia bastante do som feito e ouvido pelas bandas underground — seja
do punk/hardcore ou do metal extremo.



30

mais famosa da cidade. Entdo, ha uma existéncia do pub englobada pelo Emporio. Uma certa

marginalizacao do rock, mas ainda assim se posicionando como um ambiente mainstream.

Esta tensao entre marginalizagdo e mainstream que configura o rock em Toledo se
manifesta pela formacao, em 2017, do Movimento Rock Toledo, ou MRT. Grupo este que
buscava formar uma rede de apoio as bandas e aos artistas locais que circulavam e faziam shows
pela cidade, sem distingao quanto se as bandas tocavam “cover’” ou musicas autorais. As bandas
cover, como dito acima, sdo “especializadas” em tocar musicas ja gravadas por artistas ja
consagrados e famosos, as vezes fazendo sessdes “rock anos 90” — com Pearl Jam, Alice in

Chains, Red Hot Chilli Peppers, etc. — ou especializando em artistas especificos.

A auto-organizacdo das bandas locais manifestava também uma insatisfacdo com a
forma que a “cultura” de Toledo estava sendo gerida e organizada, pensando nas politicas
publicas de incentivo a cultura que eram insuficientes. Entao, uma das formas de apoiarem-se
foi pela promocgdo e eventos proprios, os “Festivais MRT” — que em 2020 teve sua 5° e por
enquanto ultima edicdo — e alguns acordos quanto a cobranca de valores entre as bandas para

apresentacdes ao vivo.

Muitos artistas e suas bandas foram convidadas para participarem das primeiras reunides
de organizacdo. Entre elas estava a Juventude Perdida, banda de punk/hardcore cujo vocalista
¢ o Lessandro. Ele tem 32 anos e frequenta a cena da cidade desde a segunda metade dos anos
2000, mas s6 em 2016 juntou-se com outros membros da cena para formarem a Juventude. E

desde 14, eles vém tocando e ajudando na mobilizagdo da cena toledense.

Eu conheci o Lessandro primeiramente enquanto o vocalista da Juventude, e depois me
tornei um pouco mais proximo por frequentarmos os mesmos “rolés” e compartilharmos
algumas amizades — fato que facilitou o contato para entrevistas. E sobre esta questao do MRT,
ele me contou que fora junto com outros musicos que conhecia e de quem era amigo as reunioes
para que pudessem entender direito quais eram as propostas do movimento e as vantagens para

a filiagdo das bandas.

Contudo, para ele algo ficou muito explicito nas falas e na postura de organizagao do
grupo. Como ele argumentou para mim: “o que os cara queriam e colocavam, no meu
entendimento, eles queriam dinheiro. Queriam dinheiro. Queriam unificar pra todo mundo
cobrar o mesmo tanto de caché, ndo importa qual banda fosse”. A questao de cobrar o mesmo
valor ndo era em si um problema; afinal, ter uma banda ¢ muito custoso, fato reconhecido pelo

proprio Lessandro.
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Eu até entendo os cara, entendo muito bem. Porque assim, é instrumento, ¢ comprar
corda, ¢ comprar ndo sei o que, é energia, é estudio. E uma grana. E uma grana.
Transporte, ¢ uma grana. Eu entendo perfeitamente. Mas assim, ndo tem como
comparar uma banda A com uma banda B, ndo tem (Lessandro).

Esta referéncia a comparacdo entre bandas se deu porque a Juventude Perdida ¢ uma
banda de musicas autorais; Lessandro e os outros integrantes da banda compdem e escrevem as

cancgoes juntos, em sessoes de ensaio e de momentos de experimentacao para novas cangoes.

Uma banda que s6 toca cover do Raimundos; claro que vai ter mercado. E comparar
com uma banda que s6 toca musica propria, os cara ndo vao pagar, os cara ndo vao
ver; quem vai ver sdo os amigos, a cena. Porque assim, rock nao toca mais na radio,
ndo tem nenhuma banda de rock tocando na radio. Nao tem. Como que o cara vai
cobrar fazendo musica propria. Cobrar 800 pila; cé acha que os cara vado pagar 800
pila pra uma banda que vai tocar musica propria, pra ir na casa do cara la e ndo ir
ninguém? Nao vai né; vai pagar pro cara que toca CPM22, Detonautas. Porque assim,
apesar de ndo ta tocando na radio, essas bandas ai chamam. Os cara que tocam esse
cover ai, Charlie Brown Jr (Lessandro).

O que se torna manifesto na fala do Lessandro ¢ o fato do MRT investir € tomar como
pressuposto a realidade das bandas cover para todas as experiéncias possiveis das bandas e
artistas da cidade. O circuito mainstream e as formas de circulacdo das bandas cover foram
tomadas como as experiéncias basicas na formatacao e organizagao do grupo MRT, ressaltando
as relagdes mainstream de consumo e producao musical. O que acarretou numa marginalizacao
das bandas underground e voltadas para a composicao de musicas autorais, escritas € compostas
por elas mesmas. Nao € uma posi¢ao contraria ao cover musical em si, mas ao foco automatico
em buscar fazer apenas isso por ser mais facil de ganhar dinheiro. Pois existe um certo circuito
para as bandas cover tocarem que ndo existe para as bandas underground — como ¢ manifesto

na fala acima.

Este estranhamento entre as experiéncias underground e as do mainstream fora sentido
por outras artistas, o que as motivou a encabecar uma “debandada” do MRT para a formagao

de um coletivo proprio de artistas underground.

Dai outros mano ja enxergaram isso ai. E foi [quando chegaram] em mim e [falaram]
‘vamos fazer uma parada? Eu ja td6 com a ideia aqui e tal’, e eu falei ‘bora, vamo se
fortalecer’. Porque se os cara tava se fortalecendo, a gente precisava se fortalecer
também. Quem ficou de fora, porque a gente ficou a margem dos cara. Era a realidade
deles, a gente ndo tinha nada a ver. Eu entendo que os cara tem tudo um gasto, tocar
num, ¢ massa assim vocé padronizar um valor, se sua banda toca também no rolé. Dai
¢ isso. Dai a gente, dai [chamaram] a gente pra montar a Tupa ¢ rolou a Tupa; dos
caras da margem (Lessandro).

A TUPA — acrénimo para “Toledo Underground Pré Associagdo” — surge em margo de
2018 com o objetivo de “fornecer aos artistas associados (musicos, bandas, artistas plasticos,

artistas visuais, etc.) apoio, respeito e, principalmente, possibilidade de crescimento
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profissional e intelectual” (tupazine, margo de 2018). E o nome faz referéncia ao deus do trovao

da mitologia tupi-guarani (segundo a mesma zine).

A associacao atuava como uma “rede de auxilio e assisténcia as bandas underground,
aos artistas que ndo se encaixam ou nao encontram espago em lugar algum e aos fas de rock
que ndo encontram rolés diversificados para apreciar”. Este trecho foi retirado da “Tupazine”
numero 1 (margo de 2018), e como o nome faz mencao, ela era a zine construida pela propria
Tupa para a promog¢ao destas atividades propostas. Divulgando também os trabalhos das
bandas, das artistas, a produgdo de fotos promocionais e material grafico, organizacdo de
eventos e festivais. Enfim, a zine se configurava como o principal material de divulgagdo do

coletivo.

A ‘Tupazine’ teve cinco nimeros, editados e lancados no decurso de cinco meses do
ano de 2018, indo de margo a julho daquele ano. Todos os nimeros foram editados pela
Franciele Garcia, pela Luisa Canezim e Lucas Amorim. Os dois primeiros numeros foram feitos
a partir de colagens em papel sulfite e com canetas, tudo a mao, em uma zine “original” que
depois fora xerocada e permitiu a impressao de mais nimeros para venda e distribuigao. Os trés
ultimos nimeros ja foram feitos no computador com o auxilio de programas de edi¢do de
imagens e arquivos. Nao existem referéncias quanto a tiragem. Todas as zines foram impressas
em folha tamanha A4 dobrada ao meio, como um livreto contendo 8 paginas ao todo — ou seja,

duas folhas dobradas ao meio.
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Af do nada assim a gente se apresentou num Rockato!!, foi a primeira aparigio da
Tupa. Foi aquele chute nas costas dos caras, aquela voadora nos cara. Porque do nada
a gente ja apareceu com tudo, com camiseta ja, meio que uma bandeira, levantou a
bandeira. E imagina assim pros cara, ‘ué, tem outro movimento acontecendo’
(Lessandro).

A imagem evocada no relato manifesta o posicionamento de contestacdo e embate que
caracteriza o underground. Contestagdo das normas e posturas comuns, € embate de legitimar
e manifestar tal posi¢do. Apesar deste inicio emblematico, a Tupa teve vida curta — como dito
acima, um pouco mais de quatro meses. Porque um dos membros do grupo que participou da
debandada do MRT, tomou a Tupa como uma criagdo dele. O logotipo do coletivo foi ele quem
criou, o nome também (a identidade visual de certa forma). Entdo, ele acionou estas criagdes
como uma manifestacdo de um certo controle sobre as diregdes e atividades que o coletivo

propunha desenvolver.

Postura esta que vai contra os interesses € objetivos que motivaram a criagao do coletivo

em primeiro lugar. Como Campoy (2008) argumenta sobre o underground do metal extremo,

CRE =
w JUPAZINE

O GRITO DA TRIEO

'""'E um festival beneficente promovido pela prefeitura de Toledo cujo objetivo ¢ arrecadas ragdo e dinheiro para
os animais de rua ou recolhidos e cuidados pela AFOCATO (Associagdo Focinhos Carentes de Toledo). Ele sera
apresentado com mais cuidado mais a frente.
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ndo ha hierarquizacdo das atividades. A cena ¢ organizada como um espago horizontalizado de
acdo e interagdo comum entre as pessoas. Claro que manifestagcdes de impacto sobre outras
pessoas seja intrinseco a qualquer campo, mas o controle ¢ muito diferente da influéncia. Isto

fica evidente aqui:

O cara ndo deixava ninguém falar, ele tinha a namorada dele até entdo e ndo deixava
nem a mina falar. A reunido era na casa da mae da mina e ele ndo deixava a mina falar
e queria mandar. A gente queria um negocio reto, um negdcio amplo pra todo mundo
ter voz e so ele queria ter voz, e ele queria meio que mandar na gente. Como se a gente
fosse trabalhar pra ele (Lessandro).

A tensdo no grupo se apresenta por esta dissonancia entre um grupo cujo objetivo era
apoiar e dar suporte as bandas e artistas da cidade e regido e um membro que desejava ser
‘lider/chefe’ do grupo e estipular hierarquias. Assim como o proprio principio de igualdade e
horizontalidade motivou as decisdes tomadas pelo grupo em detrimento desta ofensiva. Houve
uma conversa e a Tupa, em grupo, pediu que o0 membro em questdo se retirasse. Houve entdo

este afastamento, e as reunides do grupo se mantiveram por algum tempo.

S6 que o bagulho era dele — ele que fez o logo, ele que criou o nome. E a gente
assumiu, ‘cé ndo vai participar mais’. Porque a gente pensava que era assim, que o
bagulho era tudo nosso. S6 que dai passou umas duas semanas, a gente tocando o
bagulho e tal, fazendo reunido. Ai o cara chegou ‘6, o nome ¢ meu, a logo ¢ minha’
(Lessandro).

Esta afirmacdo de posse serviu como base para sua afirmagdo anterior de controle,
levando a dissolu¢do da Tupa em nome de evitar quaisquer problemas legais. E deste contexto

que surge a Subversa tomando a forma dum coletivo para artistas.

Outro fator que pode ser atribuido a cisdo ¢ pela postura do “pretenso dono da TUPA”
ir contra o construto ideologico da comunidade como uma “utopia igualitaria” (HILL, 2016).
As cenas musicais sdo pensadas como um agrupamento de iguais, assim como a nagdo ¢
imaginada como um aglomerado de pessoas iguais cujas diferencas sdo suplantadas ou

negligenciadas em nome desta semelhanca.

Aqui no caso da cena underground, a igualdade ¢ uma “igualdade estética”, motivada

musical e artisticamente. E ela se refere a duas coisas diferentes, mas conectadas:

[2] maneira pela qual musicos, fas e jornalistas sdo imaginados como sendo
de mesmo status e registrando o mesmo respeito; ¢ a maneira pela qual a comunidade
¢ pensada como sendo diferente da sociedade mais ampla e portanto ndo possuindo as
mesmas areas de discriminagao (HILL, 2016, p.56).

4

E quase um espago deslocado da realidade para pessoas que se sentem diferentes da

sociedade mais ampla, unidas por um mesmo gosto musical; uma comunidade de iguais onde
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ninguém e nenhuma pessoa ocupa um lugar mais alto que a outra — algo que também se

manifesta no texto retirado da Tupazine n°l (margo de 2018) acima reproduzido.

Na primeira zine da Subversa, langada em agosto de 2018, esta questao ¢ aderegada logo

na primeira pagina, onde podemos ler sobre as motivacdes da mudanga:

A mudanga aconteceu por divergéncias nos interesses do coletivo, que desde o
principio se propds a ser um suporte ¢ um brago direito para o artista independente.
Para que isso aconteca, todos devem ser ouvidos e atendidos de forma
organizada, mas horizontal. (grifos meus — SUB n°01, agosto de 2018).

Na fala do Lessandro, a Subversa ¢ “um filho da Tupa, um filho bom”. Esta referéncia
a Subversa ser ‘boa’ ¢ em relacdo as atitudes e acdes do “pretenso dono” acima mencionado.
Ha aqui uma desavenca percebida entre os “valores” e as “atitudes” manifestas por ele. Campoy
(2008) faz referéncia a postura de artistas € membros do underground considerarem que a
falsidade do mainstream seja fruto de um descompasso entre as agdes ¢ as ideologia das pessoas,
que usam a arte e a musica — que deve ser honesta — para apenas conseguir dinheiro e
notoriedade. Isto se repete na questdo da Subversa, onde o descompasso se manifesta na
proposta de “fornecer (...) apoio, respeito e, principalmente, possibilidade de crescimento

profissional e intelectual”, e as atitudes de controle e “tirania” que contrariam esta postura.

No texto da abertura da zine SUB n°l (de agosto de 2018) ainda podemos ler outras

manifestagdes desta posi¢ao:

Como o proprio underground sugere, o coletivo deve ser do povo, para o povo,
e todos devem ter a mesma importancia para que o movimento aconte¢a. Entdo, para
derrubar lideres e podios, a Subversa veio com proposito de unificar o movimento e
dar voz a todos! (SUB n°01, agosto de 2018).

Esta primeira zine também apresenta as bandas que juntaram-se ao coletivo, como a
Wargore, a Juventude Perdida, Drive Core, Motorhell, Rope Bunny!? — todas (exceto a
Juventude) que tocaram no primeiro evento organizado pela Subversa, o “Toledo em chamas”

que aconteceu em outubro de 2018.

12 Destas bandas, apenas a Drive Core ndo esta mais em atividade. Falarei da Wargore mais a frente. A Motorhell
ainda se encontra na ativa, ¢ tocou no Rockato deste ano (como mencionarei adiante); eles tocam musicas cover
de death e thrash metal, mas também compde musicas autorais também nestes estilos. J4 a Rope Bunny ¢ uma
banda de um homem s6 — Bob Scienza — que toca stonerdoom e doom blues. A banda estava se preparando para
langar seu primeiro album, mas as publica¢des das paginas da banda nas redes sociais (facebook e instagram) estao
sem atividade desde 2020. Mas podemos encontrar alguns EPs da banda no servigo de streaming Spotify — como
o de 2020 “Necropolitics dance”, ¢ o de 2019 “Death to Bolsobanger”.
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A Subversa produziu e publicou apenas 4 nimeros de sua zine, e as edi¢des tiveram a
participa¢do de mais pessoas enquanto editoras dos nimeros — mas 0s homes que se repetem
com maior frequéncia sao da Franciele Garcia, Priscila Turetta e Steph Ciciliatti. Os nimeros
contam com desenhos, charges e poemas de pessoas e artistas filiadas ao coletivo, e todos foram
produzidos no computador a partir de aplicativos de edig¢@o e formatacao de arquivos. Contudo,
o formato de edi¢do ¢ o mesmo de livreto das Tupazines. Um tema que percorreu todas as
edicoes — além da divulgagdo dos shows e eventos onde as bandas com membros participantes
tocaram — ¢ a posi¢ao contraria ao fascismo e principalmente contraria ao atual presidente Jair

Bolsonaro.

A SUB n°2 (setembro de 2018) apresenta duas manifestagdes neste sentido. Uma delas
¢ um poema que faz um paralelo entre o assassinato de Marielle Franco e a facada que o entdo
candidato a presidéncia tomou antes das eleicdoes de 2018. O paralelo ¢ tracado a partir duma
conexao proposta pela ideia de “autoria”, como evocado na frase também presente na imagem
de fundo do poema e usada como manifestacao politica: “Quem mandou matar Marielle?”. Isto

pode ser visto no verso do poema onde lemos: “Facada mal dada/ proje¢ao eleitoral,/ mais uma
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matéria/ para o jornal nacional./ Chacina encomendada/ siléncio parcial,/ quem matou
Marielle,/Anderson, e todos/ aqueles que ousam/ lutar?” (LUCIANO RENATTO, SUB n° 2
setembro de 2018).

A outra ¢ uma imagem composta por um fundo preto com textura de papel amassado e
letras em branco. Na metade do quadro, em sentido diagonal, lemos em uma faixa vermelha
escura: “#4ELENAO”. A faixa cobre os olhos da cabeca de Jair Bolsonaro, cuja boca esta aberta
evocando um sentido de choro ou grito — quase como se estivesse decepada. No topo da imagem
h4 a exposi¢do da ideia de que o underground ndo combina com as formas de opressdo
associadas ao, ¢ manifestas pelo presidente: machismo, fascismo, homofobia — entre tantos
outros possiveis; em seguida afirmam que aquelas ideias ndo combinam com estas praticas de
opressdo. Logo abaixo podemos ler: “Rock/metal ¢ contra cultura, nasceu de movimentos
contra uma sociedade conservadora e opressora. Nao seja hipocrita. Nao apoie quem te

oprime!” (SUB n°2, setembro de 2018).
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A edi¢do niimero 3 da zine foi langada apds as elei¢cdes, em novembro de 2018, e
apresenta a questao com mais cuidado e mais informagao. Com a vitéria do atual presidente, os
movimentos de esquerda promoveram um acirramento de sua posi¢do contraria as politicas
neoliberais e conservadoras apresentadas por ele, assim como contraria a posi¢do moral
assumida por ele. Isto ¢ manifesto no texto publicado neste nimero da zine, intitulado de “A
ascensao fascista no Brasil” — o texto ocupa metade da pagina, enquanto a outra metade ¢
preenchida por um desenho do atual presidente vestido com farda e indumentaria nazista; acima
dele podemos ler o antigo slogan da ditadura “Brasil: ame-o ou deixe-0”, contudo, o “ame-0”
foi substituido por um baldao que contém uma fala do presidente onde lemos: “me ame”, fazendo

alusdo a postura narcisista apresentada por ele. O desenho ¢ de autoria de Vitor Teixeira,

desenhista que ficou famoso por seus desenhos politica e culturalmente criticos.
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O texto faz referéncia ao resultado das elei¢des de 2018, e descreve seu entendimento
de que a escolha democratica de um candidato antidemocratico e com ideais fascistas
possibilitou a promocao — por parte do eleitorado do entdo candidato — de preconceito e
agressdes contra as minorias sociais. O texto segue entdo na descrigdo das tendéncias dos
regimes fascistas, como “a valorizacdo do sentimento de nacionalismo (...) Ele também se
utiliza da presen¢a do militarismo e de preceitos religiosos como formas de controle e
manipulagdo da populag¢do” (SUB, n° 3, novembro de 2018). Por fim, fazem o alerta de que tais
regimes também se caracterizam pela perseguicao as pessoas opositoras por meio de censura,
violéncia e tortura; e fazendo ataques a liberdade de expressao minima da populagdo. E “Sendo
assim, a nossa liberdade de expressdo corre risco, e por isso declaramos que a Subversa ¢

antifascista” (grifo no original; SUB n°3, novembro de 2018).

A pagina seguinte continua este tema, apresentando “Como o fascismo afeta o
underground?” um texto que busca apresentar e demonstrar um caso pratico e historico de como
posturas politicas e de organizagao do estado fascistas afetam o movimento underground e a
producao artistica de forma geral. O caso empirico ¢ a Ditadura empresarial-militar instaurada
no Brasil em 1964, apresentada no texto apenas como “Ditadura Militar de 64”. Ha a construcao
discursiva de uma conexdo com a nog¢do de “subversivo”, categoria utilizada pelo regime
ditatorial para qualificar artistas e produtos artisticos que manifestavam uma postura contraria
ao regime, geralmente atacando algum ideal moral sustentado. As obras subversivas eram,
como apontam no texto, censuradas, com a possibilidade de consequéncias sérias as artistas e

suas criadoras — principalmente a tortura. A imagem proposta ¢ a perda da “liberdade’:

Em um pais democratico temos a liberdade de ser a favor ou contra a qualquer
governo, de expor nossas opinides e escrever sobre qualquer assunto, ¢ a Subversa
por ser um coletivo cultural underground, depende muito dessa liberdade para garantir
que seus artistas ainda consigam fazer o trabalho independente (SUB n° 3, novembro
de 2018).

O texto encerra com um retorno ao tema da inconsisténcia entre apoiar ditadura/fascismo e

participar do underground.

E perceptivel que a cena de Toledo assume um posicionamento politico bem delimitado,
0 que se torna uma importancia na e para a organizacao da cena e do coletivo. O punk tem essa
vertente muito bem estabelecida que pode ser vulgarmente estabelecida como “punk de

protesto”, cujo mote temadtico sdo as criticas ao governo e a realidade social como um todo.

Essa questdo que vocé falou da critica é um elemento principal para vocé na
muisica que vocé ouve?
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Pra mim sim. E aquela critica a0 governo, aquela critica social. Pra mim ¢é o mais
importante hoje pra ouvir. (...) Agora a gente [a banda] vai comegar a fazer musica
nova né. Eu ja tenho as letras prontas e a rapaziada musicaliza no caso. Entdo a gente
t4 vendo com musicas tipo que falam sobre as drogas, que ela destrdi a vida da pessoa.
Af tem musica que vai falar sobre o governo; tem musica que vai falar sobre a
diferenga economia do bairro mesmo né — porque aqui c€ ja tem uma casona massa ¢
ali uma casa mais humilde. Dai a gente ta tratando sobre essa questdo também
(Lessandro).

E uma posi¢do que se diferencia do underground do metal extremo (CAMPOY, 2008), que
geralmente vocaliza uma posi¢ao “apolitica” sob a retorica do “o que importa aqui é a musica,
e so ela” (apesar de achar que esse valor hoje em dia tenha sido deslocado nas cenas

underground até mesmo do metal extremo).

Podemos perceber isso numa fala da Franciele sobre o punk e a politica:

Eu acho que minha ideologia politica hoje ¢é por causa do punk, sabe. Acho que
ele influenciou bastante na minha adolescéncia, sabe. Tipo, porque eu sempre fui o
tipo de pessoa que ouvia a musica e prestava atengao na letra. Tipo hoje, por exemplo,
tem pessoas que ouve Rage Against the Machine mas nunca parou para prestar
aten¢do nas letras (risos) (Franciele).

A Franciele tem 25 anos, ¢ designer grafica, publicitaria e também fotografa, e nos
coletivos ela atuava organizando eventos e posteriormente fotografando-os. Ela também ja
dirigiu e produziu um video clipe para a Juventude Perdida, além de fornecer imagens e fotos
para as bandas participantes dos coletivos para a criacdo de suas identidades visuais. Ela
frequenta a cena de Toledo desde 2012 (mais ou menos), e por ter esta trajetoria aterrada na

cena underground considerei importante entrevista-la para este projeto.

E, ndo ¢ a toa que hoje em dia eu ndo me considere metaleira porque ndo é uma

galera que me agrada muito pra rolé, sabe. Tipo, exceto quem, se fosse pra dar rolé
1 do M B.d 1é 1 da Skrota'* 10. E

com o pessoal do Manger'>, dar rolé com o pessoal da Skrota'®, nossa, super 10. Eu

iria. Porque politicamente falando a gente se da bem assim. Mas tipo, eu ir pra

cascavel para dar rolé com os metaleiros de 14 eu ndo duro nem um dia 14 direito (risos)

(risos) treta na hora com os maluco

(risos) Sim! Tipo, o punk formou a minha ideologia politica e também formou o meu
circulo de amigos que eu mantenho até hoje, sabe (Franciele).

13 Manger Cadavre? ¢ uma banda de crust punk/metal de Sdo José dos Campos no interior de Sdo Paulo. Foi
formada em 2011 e manteve-se em atividade até os dias de hoje, inclusive langaram seu ultimo album em 2021,
chamado de “Decomposi¢do”. A banda ¢ liderada pela Nata (vocalista) e composta pelos Marcelo Kruszynski
(baterista), Bruno Henrique (baixista) e Paulo Alexandre (guitarrista). O crust punk é marcado por instrumental
pesado e rapido, fazendo um “meio de campo” entre grindcore, hardcore e metal extremo, com um gutural rasgado
e aspero e cantado em portugués.

4 A Eskrota é uma banda de thrash-punk também do interior de Sdo Paulo. Ela é composta pela
guitarrista/vocalista Yasmin Exodus, a baixista Tamy Leopoldo e pelo baterista Jhon Franga. A banda estd em
atividade desde 2017, e seu ultimo album ¢é de 2020 chamado de “Cenas Brutais”. A sonoridade é também marcada
por guitarras pesadas e rapidas e um canto rasgado e que se aproxima dum gutural.
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Mas apesar desta pretensa ‘apoliticidade’ das cenas underground de metal extremo, em
Toledo a Subversa dialoga com bandas locais de metal extremo. E as bandas de metal que
interagem e se associam com o coletivo apresentam um alinhamento politico comum; e o

mesmo ocorre com as artistas individuais.

A ultima zine, SUB n°4 langcada em dezembro de 2018, ndo possui a questdo politica
como um assunto central da mesma forma que o numero anterior. Nesta edi¢ao temos, por outro
lado, exemplos da socialidade do underground — ou seja, a manifestacdo das relacdes
estabelecidas pelo coletivo e quem participa dele com a rede alternativa de comunicacdo da
cidade de Toledo (como a participagdo no Programa Antropophagia, veiculada a radio da

UNIOESTE'") e com o circuito underground nacional.

15°0 programa de radio Antropophagia é vinculado a Kula Webradio que funciona dentro da UNIOESTE
(Universidade Estadual do Oeste do Parana) como um programa de extensdo desta. E tem como foco a divulgagéo
dos classicos do do Blues e do Rock mas que “apoia incondicionalmente os novos sons independentes dos artistas
regionais” — retirado da pagina do programa do Facebook: https://www.facebook.com/Antropophagica/. O
programa encontra-se em sua 15° temporada.
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Este ultimo conjunto de relagdes ¢ manifesto pela participacdo da Subversa enquanto
coletivo do “Maniacs Metal Meeting”, que ¢ o maior festival ao ar livre (ou “open air”’) de metal
underground da América Latina, e ja foi realizado quatro vezes — cuja ultima edi¢do foi em
2019 — em Rio Negrinho, Santa Catarina. A relag¢des sdo explicitadas pela forma com a qual
descrevem como foi a participagdo: “Foi uma experiéncia incrivel, tivemos espaco para vender
nossos merch e fizemos novas amizades dentro do underground” (SUB n°4, dezembro de 2018).
A participagdo da Subversa no evento se deu de duas maneiras, a primeira enquanto imprensa
—onde o coletivo agiu enquanto “repdrter” e “fotdgrafa” do evento; e também enquanto bandas

— tocaram no evento o artista Rope Bunny e a banda Wargore.

A Wargore ¢ uma banda de death metal de Toledo cujo baixista ¢ o Otavio. Além desta,
ele também toca na Kill Again (como guitarrista), na Mangarosa (como baixista) e em mais
alguns projetos ainda ndo anunciados. Otavio € o unico “metaleiro” do grupo de pessoas que
entrevistei, tendo frequentado desde 2010 a cena underground de Cascavel — cidade localizada
a 40 km de distancia de Toledo. Ele ¢ originalmente de 14 mas mudou-se para Toledo em
decorréncia de seus estudos na UNIOESTE (periodo em que nos conhecemos por meio do curso
de ciéncias sociais da universidade) em 2019, o que o fez entrar mais em contato com o

underground da cidade.

A Wargore ja era membra da TUPA em 2018, antes da entrada do Ot4vio na banda, e
se manteve participando da Subversa — como a analise das zines demonstrou. Contudo, seu
entendimento de como uma cena funciona e se estabelece esta muito aterrado a sua experiéncia

no metal underground de Cascavel.

Quando eu comecei, ¢ aquela coisa né, voc€ nao conhece tudo (...). Tem muita
gente que conhece uma banda ou duas ¢ ouve de um show de rock e comecga a
frequentar a cena e aos poucos vai... Pelo menos onde tem uma cena estabelecida né
(...) Mas o ambiente [em Cascavel] proporcionava isso: tinha lugar pra ir, tinha uma
cena rolando, e além disso eu tinha liberdade de ir. (...) Tipo, tinha 13, 14 anos e tava
no rolé. E era isso ai. Era Adega da vida e as coisas foram acontecendo junto. Ai nisso,
participando da cena, conversando com as pessoas, as pessoas vao te indicando mais
bandas, vio te indicando mais som, vai trocando umas ideias sobre as coisas, € vai te
alimentando isso. A minha historia pelo menos ¢ isso. E uma coisa meio mutua de
ouvir som e de participar da cena, isso e cada vez mais... (Otavio).

As comparacdes entre Cascavel e Toledo sdo frequentes por serem cenas com diferengas
entre si apesar de serem muito proximas espacialmente. Enquanto em Toledo a cena ¢
influenciada mais por uma postura punk/hardcore, mas mantendo uma abertura, a cena de

Cascavel ¢ organizada a partir da logica do metal extremo. Contudo, o que elas mantém em
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comum ¢ a utilizagdo da no¢do de “underground” para definir aquilo que fazem e a maneira

como se relacionam com a producao das musicas € seu consumo.

A nocao de underground se torna importante para que o grupo defina a si proprio e
estabeleca sua identidade a partir desta qualificagdo que €, em si, um posicionamento. Isto
porque o underground evoca para sua autodefini¢ao a diferenciagdo e oposicao com a nog¢ao de
mainstream. Nao ¢ possivel pensar em um movimento underground sem manifestar sua
oposicao e diferenciacdo em relagdo ao mainstream — com sentidos multiplos em oposicao:
como de comum/extremo, de falso/auténtico, de ruim/bom, de fraco/forte, ou de
vendido/honesto. E um claro exemplo do que Bateson (2006) chama de “cismogénese”; ¢ na

realidade toledense ndo € diferente.

Podemos perceber um exemplo de “cismogénese”, que se define pela escolha e tomada
de posi¢des que apenas podem ser afirmadas ou identificadas — ou mesmo incitar identificagdo
das pessoas — se evocarem em seus discursos e performances a outra posicao relacional e oposta.
Sao posicdes alcangadas na interacdo e em sucessivas diferenciagdes entre as pessoas ou grupos,
sempre tendo em vista a posi¢ao assumida pela outra como referencial. O que da uma forma as
retoricas de oposi¢ao utilizadas para manifestar a oposi¢ao mesma. (Penso que isto manifesta
uma certa interdependéncia entre as duas organiza¢des musicais, porque o underground nao
teria como se caracterizar e se definir se nao utilizasse, ou manifestasse, o que ¢ o mainstream.)

Como argumenta Bourdieu (2011), a identidade s6 se manifesta por meio duma diferenciagao.

Porque para muitas pessoas que frequentam o underground, a muisica mainstream seria
simplesmente uma negociacdo monetaria: paga-se um certo valor em dinheiro, e obtém-se o
CD. A musica aqui ndo passa dum simples gosto, uma simples ‘curticdo’ barulhenta. A
passividade vem desta troca monetizada, onde a pessoa fa “ndo precisa montar o show, escrever
revistas ou ter sua propria banda. dai sua passividade” (CAMPOY, 2008, p.35). O MRT ¢

definido da seguinte forma pelo Lessandro:

Entao tem um movimento antes da Tupa?

Tem um movimento antes, que dai era os cara que eram de outras bandas. Que € uns
cara que ja tocam mais por dinheiro, sabe. Uns cara que — nada contra, que fique
registrado (risos) — que € uns cara que toca ja no Abbey Road, nesses lugar assim. Pra
mim ¢ cara que toca cover e que ganha dinheiro tocando cover.

So tocam cover?

E, s6 tocam cover do Charlie Brown Jr., s6 tocam cover do Red Hot, Pearl Jam. Cé
nao faz musica, cé faz cover. Ai os cara sao muito bom, mas sdo boas bandas cover.
Aindo adianta né. Nada contra o cover né, mas... em todo caso, essa galera fezo MRT
(Lessandro).
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O underground, diferentemente do mainstream, exige que a pessoa se torne uma
produtora ativa do espago (CAMPOY, 2008. p. 35), precisa querer participar e investir pesado
nesta participagao. Além de ser fa ou musicista/musico, a pessoa fa pode também agir em outras
frentes: com fotografias, promog¢ao e organizacao de festivais e shows, producao de zines. Isto
¢ manifesto nas proprias zines da Subversa e da TUPA, cujas paginas sio usadas para a
apresentacao de artistas que participavam do movimento. No primeiro numero da Tupazine
(marco de 2018), ha a apresentagdo da banda Juventude Perdida; no segundo niimero (abril de
2018), temos a apresentacdo de algumas artistas, entre elas Gabriela Fagotti (Yunka
Artesanatos) e a Elo (HaraZuli livretos & pertences de estima); no terceiro nimero (maio de

2018), temos a apresentacao das fotdgrafas Franciele Garcia e Steph Ciciliatti.

Assim, percebemos que o underground € uma ecologia de praticas que funcionam com
uma energia centripeta, direcionando-as para o interior da cena e em favor dela. Por isso a ideia
do Lessandro de criar um coletivo sob a retorica do “temos que nos fortalecer”, porque a cena
sO existe nesta interagcdo entre as pessoas preocupadas em “fazer” o underground. Isto ¢ também

manifesto numa fala do Otavio:

Mesmo que o cara ele tenha uma banda por exemplo, e o cara curte o som, mas ele ¢
tido como um cara fora da cena porque ele ndo vai nos shows. Porque quando tem
shows as pessoas te esperam 14, as pessoas esperam te ver 14. E se vocé ndo vai e vocé
ta em outros lugares e ndo ta 1a, as pessoas ficam “ué, por que vocé ta em outro lugar
¢ ndo ta na cena?’ entendeu, enquanto ta tendo show. Entdo eu acho que tem muito
esse conceito de participacdo efetiva de vocé ta 1a. Hoje em dia tudo, ainda mais com
a pandemia, tudo mudou muito assim né. Mas tinha sim esse conceito de vocé ta 1a
mesmo, de vocé participar da cena, se possivel ajudar comprando material das bandas,
e divulgando e ouvindo o som das bandas locais, valoriza banda local, banda brasileira
pra depois ir pra fora. E ndo gostar muito de cover, tem essa coisa também.

Em outra entrevista, os contornos da diferenciagdo se delimitam também na hora de
tocar. Lessandro argumenta que a diferenga também pode se encontrar no contato com a

“galera”:

Eu acho que quem ta em show grande assim ndo tem a mesma esséncia que a gente
tem de sentir a galera aqui perto. De ir 14, termina de tocar e a galera ‘pd cara, que
massa’, ndo sei o que. E outro rolé. Eu acho que ¢ o sonho de toda banda tocar em
festival grande, ser reconhecida em todo o pais. Mas eu acho que acaba perdendo a
esséncia né (Lessandro).

Essa “esséncia” ¢ um entendimento sobre as relagcdes que estipulam enquanto banda
com o publico, a galera que cola nos shows. E a manifestagdo duma ideia de “proximidade”,
uma diferenciacao entre publico e banda que se dilui assim que o show acaba.

(...) [Tipo] igual a gente tocou ano passado na Toca (do Raul), ndo lembro quando

mas foi ano passado, quando deu aquela baixada nos casos assim. A gente tocou e a
galera ja cantando as musicas assim [do Gltimo album da banda], ta ligado. Pelo menos
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os refrdes né, ndo vou dizer que tudo. E tinha uma galera vinha e falava ‘p6, depois
de tanto tempo s6 vim aqui pra ver vocés’. E massa pra caralho.

Acaba valendo pra porra esse contato né.

P06, eu acho massa. E uma coisa que eu gosto. Cé terminar de tocar ¢ a galera vir
conversar assim, ta ligado. Até os caras das outras bandas vém trocar ideia e eu acho
massa.

Essa é uma parte que vocé mais gosta desse movimento underground?

E sim, o calor humano né. A galera te recebendo e tal, toda aquela correria, aquela
expectativa.

Aquele nervosismo antes de tocar.

E. ‘Sera que vai chover?’, sera que ndo vai; sera que vai dar gente, sera que ndo vai.
Eu acho massa isso ai. Até a hora que cé ta la em cima 14, ai ¢ 0 momento. Cé esquece
tudo. So canta (Lessandro).

Campoy (2008, p. 16) argumenta que essa proximidade entre artistas e fas ¢ uma das
caracteristicas do underground do metal extremo, e considero que seja importante no

movimento em Toledo também.

Podemos entender o underground como o conjunto de relagdes estabelecidas entre as
pessoas que tém como interesse fazer, ouvir, consumir, ¢ debater um tipo de musica especifico,
feito geralmente pela propria comunidade. No contexto de Campoy (2008, p. 24), o
underground do metal extremo se configura enquanto uma forma de “vivenciar o metal extremo
para além de uma escuta caseira das gravacdes”’. Pode-se argumentar, portanto, que o
underground do metal extremo seja uma forma de colocar em circulagdo manifestagdes de

relagdes com a musica extrema.

E a manifestacdo mais corrente destas relagdes com a musica extrema e a cena
underground ¢ por meio da negacdo das relacdes com o mainstream. Se seguirmos o
entendimento de Campoy (2008) de que o underground seja um “conjunto de relagdes”, entao
torna-se patente que a manifestagdo de relagdes com o underground seja feita pelo
deslocamento das relagcdes com o mainstream. Para ele, esta cismogénese — termo que eu utilizo,
nao ele — esta na base de qualquer possibilidade de entendimento e identificagdo com o metal

extremo:

A questdo que se impde, entdo, ¢ compreendermos como essa diferenciagdo articula
a organiza¢ao do underground. Balizando a etnografia nessa dire¢do poderemos, ao
mesmo tempo, compreender melhor no que consistem as relagdes underground bem
como fundamentar ~ uma  caracterizagdo dessa  oposicdo  binaria
mainstream/underground (CAMPOY, 2008, p. 25).

Esta retorica da negagdo do mainstream se repete na cena de Toledo, e podemos

argumentar que ela seja manifesta enquanto uma maneira de formatar o espago social
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(BOURDIEU, 2011) do underground. Para o autor, a ideia de espaco elicia no¢des de separacao
e diferenciacdo, pois ¢ num espago que somos capazes de assumir posigoes distintas mas ao
mesmo coexistentes, definidas elas mesmas pelas relagdes estipuladas umas com as outras e
por meio de sua “exterioridade mitua” — relacdes de proximidade, vizinhanga, distanciamento,

etc.

E por isso que o underground evoca praticas de menor escala, mas integradas ao espago
social da cena local e as relagdes que estipula com as diversas entidades que dao forma ao
campo cultural mais amplo. A oposicdo ao MRT foi importante para que a TUPA, na época,
pudesse ter uma identidade e uma definicdo; que permitisse que evocassem um auto-
entendimento e uma auto-definicdo. E percebemos também que o posicionamento politico
assumido abertamente pela Subversa ¢ uma forma de definir posi¢des em relagdes de oposigao,

principalmente em oposic¢ao a politica conservadora e neo-liberal.

Pode-se argumentar, assim, que o espago de posigdes sociais € retraduzido num espago
de tomadas de decisdo por intermediacao do “habitus”. Ou seja, ao sistema de separagdes que
Bourdieu tratou anteriormente (2011, p. 15-17) — que manifestam as diferentes posigdes nos
sistemas do espaco social — aplica-se um sistema de separagdes nas propriedades das agentes —
ou seja, naquilo que fazem (suas praticas) e aquilo que possuem (seus bens). Basicamente, “[a]
cada classe de posigdes corresponde uma classe de habitus (ou de gostos) produzidos pelos
condicionamentos sociais associados a condic¢do correspondente (...)” (BOURDIEU, 2011, p

20).

Se pensarmos entdo num habitus underground, estaremos nos referindo ao conjunto de
posicdes e decisdes tomadas pelos sujeitos dentro das cenas underground. A escolha por fazer
musica ndo tendo em vista o retorno monetario ¢ uma dessas decisoes, as letras das cangoes e
a estética sdo outras; o que implica em ser constrangida pelos condicionamentos do mundo do
trabalho, por exemplo, como o mundo de onde sai a grana para manter a banda na ativa muitas

vezes — financiando os equipamentos, gravagdes, ensaios, tudo do préprio bolso.

Apesar disto, hd uma dimensao de sentido aqui onde estes constrangimentos sdo também
fontes de satisfagdo. Campoy (2008, p. 42) faz referéncia a isto em um didlogo travado com

Guga e Carlos, ambos membros da banda Sad Theory:

E interessante notar que esse gasto [de gravar um album], longe de ser um prejuizo, é
percebido pelas bandas como um dispéndio positivo. No discurso do Sad Theory,
apesar de enxergarem os custos da gravagdo como um mal necessario, ndo véem outra
forma de produzir sua propria musica: “fazer musica propria no Brasil é assim mesmo,
ou vocé banca ou esquega. Ninguém vai chegar pra vocé e bancar sua carreira”,
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comenta Carlos. Guga complementa a resposta argumentado que “mesmo se alguém
quisesse bancar, algum empresario ou gravadora, teriam que deixar todo o processo
nas nossas maos. Como isso ndo existe, sempre vao querer meter o dedo na sua
musica, deixa que a gente banca por conta”.

Apesar de nao utilizar a retorica da liberdade de producao, Lessandro adereca a questdo

de outra forma:

[Igual] quando vocés abriram pro Surra que vocé me falou da outra vez. Muda, [na
hora de tocar para um publico grande ou um publico pequeno] tem diferen¢a? No
tocar, no jeito que vocé se apresenta pra galera?

Nao, pra mim é a mesma coisa. Se tocar pra uma pessoa la, chegar pra tocar pra uma
pessoa vai ser a mesma coisa. Claro vai chegar ali e vai falar ‘p0, s6 tem uma pessoa’,
mas vai ser igual. Vai ser diferente do meu emprego, eu gosto de subir no palco, eu
gosto de ta 14 em cima.

E um prazer né, ndo é uma obrigagdo.

Ainda que tem que ir trabalhar pra ganhar dinheiro. Enquanto que tocar ndo ganha
nada, mas ¢ gostoso.

Ele usa a comparacao com seu trabalho para demonstrar que, enquanto o trabalho ¢ uma
obriga¢ao, uma forma de ganhar dinheiro, a banda ¢ uma forma de prazer, um lugar que tensiona
o cotidiano. Nesta relacdo, o underground da banda ¢ também posicionado contra o mainstream
do mundo do trabalho, demonstrando que o habitus underground se manifesta também nestes
momentos.

Pois ele pode ser entendido como uma ‘pedra de Rosetta’ que permite que traduzamos
as caracteristicas intrinsecas e relacionais na tomada duma posi¢do em um “estilo de vida
univoco”. Ou seja, permite que possamos “dar conta da unidade de estilo que vincula as praticas
¢ os bens de um agente singular ou de uma classe de agentes (...)” (BOURDIEU, 2011, p.20).
O exemplo acima se adequa muito bem a esta proposicao de Bourdieu, porque o underground
se torna uma forma de “paradigma para a a¢cdo”, modulando as interacdes e servindo de base

para as escolhas pessoais.

Ambivalentemente, o habitus ¢ produto das tomadas de posi¢des das agentes, mas €
também um diferenciador, manifestando distingdes ao colocar em pratica principios de
diferenciagdo diferentes, ou manipular diferentemente principios comuns. Ou, como resume o
autor, “(...) sdo principios geradores de praticas distintas e distintivas (...)” (BOURDIEU, 2011,
p- 21). Aqui podemos pensar na questdo de tocar por dinheiro como uma faceta distintiva entre
0 mainstream e o underground, que toca por prazer, por amor/paixao, ou por ser a inica coisa

possivel de ser feita.

Ha principalmente uma questao de “expressao”, que toma contornos interessantes aqui,

quando pergunto pro Otavio sobre suas composi¢des:
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E as vezes, quando a gente fala sobre se expressar, as vezes nao ¢ exatamente
expressar pros outros assim, sabe. E meio que expressar pra vocé mesmo, sabe? Tipo,
que nem quando vocé vai tocar um riff, um negdcio ali que cé ta tocando, e vocé sente
uma aura pesada e tal, aquele sentimento assim, tipo, vocé€ nao ta falando nada pra
ninguém, mas ta falando algo pra vocé mesmo. Vocé ta tirando aquilo de vocé, cé ta
manifestando uma parada que ta dentro de vocé.

Esta retérica da manifestacao evoca a definicdo de DeNora (2004) da musica enquanto
um dispositivo do eu. Para Otavio, a musica nao ¢ simples reflexo; ¢ uma manifestagao de algo
que existe dentro de si acessado por meio e junto com a musica, agindo como modeladora desta
“parada que ta dentro de voc€”. As caracteristicas sombrias do riff — que ¢ uma sequéncia de
notas que dao uma “cara” para a can¢do, sendo repetida varias vezes durante a execugao da
can¢do — apontam também para uma valoragdo quanto as qualidades daquilo que se escuta. O

que esta de acordo com a formulacao do habitus enquanto uma forma de percepcao.

Forma de percepcdo pois estabelece diferengas e valoragdes entre aquilo que ¢ bom ou
ruim, entre aquilo que ¢ auténtico e o que ¢ falso — entre o que ¢ mainstream ou underground.
E ao serem percebidas desta maneira, enquanto categorias sociais de percep¢ao, elas permitem
enxergar os bens e as praticas enquanto diferengas simbolicas. Bourdieu (2011, p. 21) chega a
usar a no¢do de “linguagem”, pois as diferencas assim percebidas sdo utilizadas e funcionam
como diferengas constitutivas de sistemas simbodlicos — com os bens e as praticas agindo

enquanto “signos distintivos”.

Podemos perceber que as praticas e os modos de fazer musica underground sejam
utilizados pelas comunidades de praticantes enquanto signos distintivos de sua musica em
relagdo as praticas do mainstream. Distintivos para a comunidade underground, porque estas
questdes nao sdo necessariamente um problema para quem ¢ mainstream, até porque ndo ha
uma autoafirmacdo por parte das enquanto uma “comunidade mainstream” de musica. Na
musica pop, por exemplo, a questdo do “fandom”, ou da “comunidade de fas”, sdo motivadas
mais pelo aprego de artistas em particular (como a comunidade de fas da artista Lady Gaga,
Madonna, Kate Perry, Beyoncé, Rihanna, etc.) ou seja, a comunidade se constroi no entorno da

artista.

O mainstream ndo existe enquanto autoafirmacdo. O que acontece ¢ a construcao de
campos especificos para os diferentes géneros musicais, onde valores diferentes fazem parte
deste “campo de possiveis” de tais espagos sociais. Aquilo que as comunidades underground
aglomeram enquanto mainstream, podemos dizer, ¢ uma definicdo aplicada pela propria

comunidade underground; ndo ¢ uma categoria “nativa”.
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E se pensarmos que a distin¢gdo tem em seus contornos uma “pedagogia da percepg¢ao”,
apontando para o fato de que precisamos ser educadas para percebermos algo enquanto
distintivo, talvez o mainstream manifesto pelo underground nao tenha tanta preocupagao em se
distinguir. Como no caso do MRT, a diferenciacdo em relacdo ao underground ndo era uma
preocupagao. Para eles, a motivagdo de construir um grupo girava em torno do apoio mutuo das
bandas em contraposicdo a gestdo politica da “cultura” feita na cidade vista como

“Insuficiente”.

Os contornos do trabalho identitario feito pelo movimento underground podem ser
observados nas praticas que apresentei anteriormente neste capitulo. A questdo do “tocar por
dinheiro” ganha uma status interessante de signo distintivo para as artistas underground, algo
que as diferencia das artistas mainstream, que tocam estilos mais rentaveis — ou como

argumentou a Luisa, mais “vendaveis”.

A Luisa ¢ artista solo mas ja esteve em algumas bandas underground que nao existem
mais; ela é multi-instrumentista e também canta. Em 2019 ela comegou a tocar em bares ¢
restaurantes da cidade enquanto artista cover e solo, uma forma que encontrou de transformar
a sua paixao pela musica em uma fonte de renda. Naquele ano ela construiu um repertorio que
permitisse que ela tocasse musicas rock conhecidas para um publico pouco delimitado; e desde
entdo ela percorre estes dois mundos da producdo musical, algo que ela manifestou muito

durante nossa entrevista.

Ela utiliza a mesma diferenciagao que Lessandro utilizou para falar sobre as bandas do
MRT: “tocar por dinheiro”. Assim como ele, Luisa participa atualmente da Subversa e
participou da TUPA; entdo ela faz parte do underground de Toledo tanto tocando quanto por
meio da organizagao dos eventos junto da Fran e do Lessandro. E tal participacao possibilita
que ela valorize o seu “trabalho musical” enquanto uma forma de ganhar dinheiro — questao
manifesta por seu repertorio, voltado a tocar covers de bandas de rock e algumas musicas pop

em covers rock.

[Ter uma banda s6 de meninas] é o sonho da minha vida! Queria muito. Inclusive a
banda que eu tinha com o Sepp e o Luis foi uma banda assim “ah eu quero ter uma
banda s6 de meninas”, e eles “enquanto vocé ndo acha as meninas a gente pode fazer
com vocé”. Que dai a gente s6 tocava musica de “menina”, que era The Runaways,
L7, Joan Jett essas coisas assim (...) [Mas]quando eu tiver banda vai ser para tocar
isso, para tocar o que eu chamo de ‘punk de menina’ (porque dai tem punk, grunge,
todas as bandas femininas ai, as riot girl etc). Mas profissionalmente, comercialmente,
vocé toca o rock que o tiozao ta tomando cerveja gosta de ouvir né (Luisa C.).
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A “consciéncia” em o que tocar e como a diferenga ¢ manipulada por ela demonstram,
além da pedagogia do habitus underground, como a percepg¢ao ¢ modificada pela participagao
na comunidade musical underground. Se ha esta possibilidade de alguém tocar por dinheiro,

ela se da em contraponto a possibilidade de tocar por prazer:

Como vocé acaba equilibrando a questio de underground e mainstream?

Eu abandono a minha esséncia (risos). Néo sei, isso ¢ uma coisa que atualmente, como
eu to focando nisso, eu percebo que o underground ta bem abandonado. (...) Mas ¢
aquela coisa de, eu sei que eu vou ter alguma banda em algum momento, porque esse
formato bar, eu toco rock com umas pitadas de pop que eu gosto (Lady Gaga, Billie
Eilish, Lana Del Rey), que sdo coisas vendaveis, que eu sei que vao me dar dinheiro.
Mas eu sei que eu vou ter uma banda por prazer, que ndo vai me dar dinheiro com
certeza, mas que dai sim com ela vou poder tocar as musicas que eu gosto. Mas ¢
aquela coisa né, “prioridades”, dai as prioridades ndo monetizaveis vao ficando pra
tras né (Luiza C.).

Aqui, o mainstream recebe o contorno de “vida paga”, onde a musica ¢ tocada tendo em
vista ganhar dinheiro, como uma forma de monetizar a pratica de tocar. Luisa manifesta essa
disting@o em sua pratica e no momento em que toma as decisdes de o que tocar em qual lugar;
e manifesta também esta percepcao de que o underground ndo ¢ um terreno para buscar ganhos
monetarios, profissionalizar-se enquanto artista e musicista. E acredito que sejam questoes de

preocupagao por sua trajetoria no underground.

Podemos perceber que ela opera uma negociagdo com sua posi¢do dupla de artista
mainstream e underground, sua posicao de ser uma artista profissional e tocar por prazer. E para
além de artista, ela ¢ também professora de inglés; entdo aqui também ndo hd um rompimento
completo com o mundo mainstream do trabalho assalariado, porque ele se mantém um
contraponto ao underground — a mesma dicotomia proposta por Lessandro anteriormente.
Entdo, ha também um compartilhamento nesta rede underground dum mesmo entendimento e

percepcao quanto a pratica de tocar e fazer shows.

Contudo, existem momentos em que a diferenciacdo entre os espagos seja tensionada,
onde a participagdo e circulagdo das bandas underground invadem o mundo mainstream.
Eventos como o Rockato e a Virada Cultural de Toledo sdo bons exemplos para demonstrar

esta “invasdo” underground.

O UNDERGROUND ENCONTRA O MAINSTREAM - OU: JOGANDO BEATLES NA
RODA PUNK
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O Festival Rockato acontece ha 7 anos em Toledo como uma parceria entre a prefeitura
da cidade e a Afocato. O evento deste ano (2022) ocorreu no dia 10 de abril, um domingo, na
Praca da Cultura, local ja conhecido como “O lugar” em que acontece o Rockato e outros
eventos culturais. A praga, neste dia, foi dominada por familias, criancas, cachorros passeando
com suas donas ou em espera por adogdo, jovens e adultos que encontravam seus amigos e

conhecidos no evento.

As pessoas ocuparam a grama com cadeiras de praia, panos para sentar, o mate bebido
gelado “tereré”, cuias e térmicas; mas também bebidas alcodlicas (cerveja, vinho) e
refrigerantes. Na praca houve comercializagdo de alimentos — como cachorro-quente, pastel e
churros — e a venda de bebidas — cerveja e refrigerantes. Trinta por cento do valor arrecadado
por estas vendas foi repassado a Afocato, que entdo repassara para ONGs e outras associagdes
que também cuidam e atendem animais abandonados nas ruas da cidade. Grande parte do valor
sera para a quitacdo das dividas destas organiza¢des com veterinarias da cidade que atendem
animais atropelados, mas também fazem castracdes e outras formas de atendimento para as
ONGs. O evento também arrecadou mais de 500 quilos de ragdo, e onze cachorros foram

adotados.

Segundo informagdes do “Jornal do Oeste!®”

mais de cinco mil pessoas participaram e
assistiram aos shows das bandas “de rock™ convidadas para tocar no evento. As bandas eram:
Enigma 77, Motorhell e Juventude Perdida; além delas, o Trio Tribo da Lua e Rafael Meneghini
também participaram. A Juventude foi a ultima banda a tocar, e todas tocaram por uma hora —
as vezes um pouco mais, as vezes um pouco menos. Todas as artistas participaram como uma
contrapartida ao investimento que receberam da prefeitura via Lei Aldir Blanc — Lessandro

\

comentou que sdo 6 shows ao todo que a banda “deve” a prefeitura, ja foram dois.

A lei de apoio as trabalhadoras da cultura homenageia o artista Aldir Blanc que morreu
em 4 de maio de 2020, ele era escritor e compositor musical — cuja maioria das obras fora
interpretada por Elis Regina. Os objetivos da lei eram garantir o acesso das trabalhadoras do

setor cultural e criativo a

I - renda emergencial mensal aos trabalhadores e trabalhadoras da cultura;

II - subsidio mensal para manutengdo de espacos artisticos e culturais, microempresas
¢ pequenas empresas culturais, cooperativas, instituicdes ¢ organizagdes culturais

16 Retirado daqui: https://www.jornaldooeste.com.br/toledo/rockato-reune-aproximadamente-5-mil-pessoas-e-
arrecada-mais-de-500-quilos-de-racao/
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comunitarias que tiveram as suas atividades interrompidas por forca das medidas de
isolamento social; e

IIT - editais, chamadas publicas, prémios, aquisicdo de bens e servicos vinculados ao
setor cultural e outros instrumentos destinados a manutengdo de agentes, de espagos,
de iniciativas, de cursos, de produgdes, de desenvolvimento de atividades de
economia criativa e de economia solidaria, de produgdes audiovisuais, de
manifestagdes culturais, bem como a realizagdo de atividades artisticas e culturais que
possam ser transmitidas pela internet ou disponibilizadas por meio de redes sociais e
outras plataformas digitais!’.

Houve 322 inscri¢des na cidade de Toledo entre artistas, bandas e institui¢des culturais. Entre
estas inscri¢des estdo as bandas mencionadas anteriormente e que tocaram no evento. E isto foi
a motivacao da construc¢ao do “line up” (o conjunto de bandas escolhido para tocar) do festival:

serem bandas contempladas pela Lei Aldir Blanc.

Entdo mesmo as bandas que orbitam as comunidades underground e que se inscreveram
no edital da lei receberam o valor para que financiassem seus projetos. A contrapartida ao
recebimento do dinheiro permite que as bandas participem de eventos propostos pela prefeitura
e assim alcancem um publico que ndo circularia nos eventos underground dos quais

frequentemente as bandas participam.

O Rockato ¢ um exemplo disso, onde a Juventude Perdida pode tocar para um publico
mais diverso do que nos shows underground, composto por pais € maes (jovens ou com mais
idade), criangas, jovens adultos longe de serem underground. Uma imagem que pode manifestar
mais facilmente o contraste de publico ¢ a de um grupo de motoqueiros com suas camisetas
pretas, coletes de couro e copos de cerveja na mao ouvindo musica, fumando cigarros no meio

do parquinho com brinquedos de metal e multicoloridos nos quais as criangas brincavam.

Esta configuracdo imagética dos motoqueiros de preto em um parquinho com
brinquedos multicoloridos de metal foi uma das formas de perceber como as diferengas eram
estabelecidas entre aqueles que se viam como “ndo-mainstream’ — as familias que estavam 14
apenas para ouvir musica e ajudar na causa animal, ou mesmo os jovens adultos que foram até
14 para encontrar amigos e ndo necessariamente pelos shows. Este publico era marcado por suas
roupas coloridas e pensadas para o calor do oeste paranaense — tanto homens quanto as mulheres
langcavam mao de roupas coloridas, com motivos florais, as vezes tons de preto mas sem a forma
underground de usar: como o uso de camisetas de bandas mainstream, como Guns, AC/DC,
Iron Maiden, Metallica (geralmente camisetas que podem ser encontradas em lojas de

departamento).

17 Retirado daqui: https://www.in.gov.br/en/web/dou/-/lei-n-14.017-de-29-de-junho-de-2020-264166628
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Isto porque a “galera da cena” estava presente no evento, marcada pelas suas camisetas
de banda underground (Ratos de Pordo, Skrita, Wargore, Converge...) calgas jeans ou bermudas
pretas. Para além disso, durante os shows, ocupavam os espagos adjacentes ao palco por meio
de rodas punk, mergulho do palco e o bater cabega dependuradas no palco. Preciso salientar
que o palco ndo era “enorme”, com 3m de comprimento para 2 de largura e 1,80m de altura; o

que causava um efeito de ainda mais proximidade entre publico e banda.

Estas adjacéncias ao palco foram ocupadas pelos membros da cena, pelas pessoas que
encontrei e conversei no dia anterior durante o evento “Festival Grito Suburbano”, organizado
pelo Rubdo, sua banda (Area 277), e mais outras trés bandas da cidade — a ja conhecida
Juventude Perdida, a NuMetal Kings e The Scream; destas, apenas a Juventude tocou musicas
autorais. J4 as outras duas tocaram covers de bandas do numetal'® — como Limp Bizkit ¢ Korn

— e a outra tocou uma variedade de classicos do rock — uma “auténtica’ banda de rock cover.

O evento ocorreu na “Chacara Gramixinga”, e a entrada custava mddicos 10 reais; o
valor da entrada fora usado para pagar o aluguel do estabelecimento. Como o nome diz, a
Gramixinga ¢ uma chacara afastada da cidade de Toledo que os donos transformaram num
complexo de eventos — possuindo areas com piscina, churrasqueiras e espagos para festas mais
familiares. Ao mesmo tempo, ha na chacara a sede de um motoclube e o espaco onde se deu o
festival chamado (de forma um tanto irénica para o meu argumento até aqui) “Gramixinga

Lounge & Bar —rock e sertanejo”. O valor arrecadado da venda de bebida ficou com o Lounge.

Mas apesar do nome, naquele dia, o “sertanejo” nao esteve presente. O evento nao fora
organizado pela Subversa, entdo ela ndo estava la como organizadora, nem mesmo apoiadora
do evento, apesar de a Juventude tocar. Talvez seja motivado por uma controvérsia na formagao
do evento em primeiro lugar. Porque a Subversa, de certa forma, esta parada atualmente, sem
um calendario de atividades estabelecido ou reunides regulares de organizagdo. Pois durante a
pandemia houve uma desarticulagdo do coletivo motivada pelos problemas ja relatados acima
(impossibilidade de fazer shows, de se encontrarem para fazer reunides, ¢ o medo de
contaminagdo numa das unicas cidades do estado que chegaram a registrar uma bandeira roxa

em relacao a Covid).

Franciele: E que na verdade a gente ta parada né. A gente ia voltar s6 que aumentou
um monte de caso de covid do nada, mais de 800 casos. Dai paramos; s6 que agora
diminuiu. Af ndo sei como ¢ que vai ser. O ruim € que o pessoal ta todo sem tempo.

'8 O numetal é um estilo do metal que surgiu no inicio dos anos 90, com uma sonoridade marcada por guitarras
pesadas e ritmadas, apostando num groove, mas com uma forma de cantar proxima do rap/hip-hop. Além disso,
adicionam também ritmos e batidas eletronicas e uso de DJ.
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Tipo o Sepe, que participa com a gente, ele trabalha final de semana; o Lessandro
também trabalha de final de semana.

E eu falei com ele ontem e é o mesmo problema deles ndo conseguirem fazer ensaio,
falta de tempo da galera.

F: ¢, exatamente. A gente compete porque a Juventude Perdida é praticamente toda
assim ta na Subversa. Entdo, a gente vai se reunir com a Subversa ou os meninos vao
ensaiar? (risos)

A dificuldade em se reunirem para fazer as reunides, aliada a dificuldade da juventude
em ensaiar também ¢ um elemento que d4 forma ao underground — algo que argumentei acima.
O que muda ¢ que os contornos retéricos ndo sao positivos, como podemos ver aqui nas falas

que prosseguem o didlogo acima:

Luisa: ¢ uma coisa que eles ja ndo conseguem fazer [os meninos da Juventude ensaiar
com mais frequéncia].

Fran: tudo que a gente quer fazer acontecer s6 que a nossa vida de proletariados ndo
ta colaborando com o negdcio (risos).

Ainda mais no rolé underground né
L: ¢é s6 pela paixdo né.

Pelo fato de a Subversa estar se recompondo apds a pandemia, parece que houve um
vacuo organizativo no underground. Porque desde 2018 ¢ a Subversa quem organizava ou
ajudava a organizar os eventos e festivais na cidade. Entdo a questdo tornou-se uma bola de
neve negativa: a impossibilidade de fazer eventos e festivais desmobilizou a Subversa que nao
conseguiu se recompor ainda para promover festivais e outros eventos nessa “era pos-Covid”;

criando um vacuo num momento em que ha uma ansia para “as coisas voltarem ao normal”.

Neste contexto, entra Rubdo. Ele ¢ vocalista da Area 277, que toca principalmente
covers de Matanza e Raimundos, e era originalmente de Curitiba. Nao cheguei a fazer uma
entrevista detalhada com ele, nossas conversas se deram durante o Grito e o Rockato — no
primeiro, ele estava na correria do festival, de falar com todo mundo e organizar o som para as

bandas; no segundo, ele estava com sua familia e sua filhinha curtindo o evento.

Ele veio de Curitiba hd menos de um ano por causa de sua esposa, que precisou mudar
para Toledo (nao me disse o porqué). Nesse tempo, ele montou o “Estidio V. A.” que serve de
espaco para ensaios das bandas locais. O festival foi montado assim, com o convite para tocar
sendo junto dum convite de ensaio no Estudio. Ele argumentou que o festival foi uma forma de
se inserir na cena, fazendo o didlogo entre as bandas e montando o “line up” do evento. Como
ele falou: “eu paguei pra tocar”’; ou seja, foi uma forma dele colocar a banda e ele mesmo no
circuito relacional da cena local. A organizagdo do evento age no mesmo sentido, porque ele

trouxe do estudio suas caixas de som para que fossem utilizadas durante o festival.
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Esta estratégia de insercdo utilizada por ele foi também motivada pela percepcdo do
vacuo deixado pela Subversa em relacdo a organizacao de eventos e rolés. Fazia muito tempo
que ndo havia um festival de bandas da cidade, questao manifesta pelo publico do evento que
compareceu em peso — até mesmo acabaram com a quantidade de cerveja que o Lounge
estipulou para servir naquela noite. Muitos manifestaram de forma alegre e contente, as vezes
até histericamente, o fato de poderem rever a galera em um evento com musica pesada de
bandas da cidade; tanto que compareceram no evento do dia seguinte também para ouvir mais
bandas pesadas e locais no Rockato. Um destes, inclusive, estava usando a mesma roupa, a
mesma camiseta branca e suada do Led Zeppelin. Tirando este sujeito, as camisetas de banda
foram trocadas de um dia para o outro, mas se mantiveram como indumentaria padrao do

publico underground.

Outra diferenca bastante perceptivel era na estipulagdo de relagdes e interagdes. No
Rockato as interagdes se davam entre pessoas conhecidas. Claro que havia interagdo entre
desconhecidas, mas ndo era uma questdo manifesta. O que parecia mais frequente era
reencontrar pessoas, ou encontrar amigos € amigas para ouvir musica, comer alguma coisa...
No entanto, o corte entre as pessoas mainstream e as do underground era manifesta pela
inexisténcia de comunica¢ao fora a ocupagdo dum mesmo espaco publico. Apesar de serem
contatos face-a-face, ndo havia comunitarizagdo; aquele grupo todo do publico do Rockato era

internamente seccionado para quem olhasse para ele “procurando” o underground.

O que me faz retornar ao argumento inicial desta sessao: o underground ¢ distintivo para
quem tem a sensibilidade (pensando no sensivel de Bourdieu) de reconhecer o underground
(BOURDIEU, 2011). Para quem vestia uma camiseta dos Beatles ou do Iron Maiden no
Rockato poderia muito bem imaginar-se como membro da “comunidade rockeira” de Toledo.
Agora, para a comunidade de praticantes do underground, usar estas camisetas sdo sinais
diacriticos que manifestam, na realidade, a ndo participagdo; afinal, se Charlie Brown Jr. tem

nada a ver com Ratos de Pordo, Beatles e Iron Maiden tém menos a ver ainda.

A distingdo que fago aqui pode ser um pouco exagerada, mas serve ao meu argumento.
Busquei apresentar a configuracdo da cena underground de Toledo e a forma como a
comunidade de praticantes organiza este espago social, utilizando de valores underground e
também politicos. Lancei mao também de etnografias sobre outras cenas musicais para que, por
meio destes contrastes, delimitasse os contornos relacionais do espago em questdo — o que

permitiu que o definisse como a cena underground da cidade de Toledo, objetivada na Subversa.
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Ao mesmo tempo mantive algo implicito para que fosse introduzido no préximo
capitulo: a questdo do género. Mantive implicito enquanto um recurso narrativo, porque as
entrevistas que fiz com a Franciele e com a Luisa possuiam um enquadramento que permitiu a
elas falarem também sobre como o género ¢ acionado para organizar esse espacgo social. Nao
somente ele, mas nossa “sociedade” de forma geral. Connell (2005) chama esta forma de
organizagdo de “ordem de género”; enquanto as formas mais localizadas de organizacao sao
entendidas como “regimes de género” — as praticas de género possiveis de serem acionadas por

homens e mulheres em lugares especificos por causa das relagdes especificamente estipuladas.

No proximo capitulo, busco demonstrar como esta organizacao se manifesta na cena de
Toledo, langando mado de minhas entrevistas nas quais houve a explicitagdo destas praticas

generificadas de organizacao do espago social.
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CAPITULO 2 - GENERO E COMUNIDADE MUSICAL: MANEIRAS DE
ORGANIZAR, MANEIRAS DE RELACIONAR

We are vast unknowable beings

Without the confines of perception

Our gender is disorder

Our sexuality is transgression and transience
Shape shifting through life

To navigate the trench of sex and design

Thou, “Transcending dualities”!

Este capitulo busca apresentar ¢ entender as maneiras como o género se torna um
elemento de organizacdo e da estipulagao de relagdes entre as pessoas que fazem parte da cena
de Toledo. E principalmente, trazer a frente as experiéncias das mulheres que dao forma a

comunidade tanto quanto os homens.

Sendo Hill (2016) uma das principais referéncias para o meu trabalho, ndo poderia
deixar de usar sua lente analitica para pensar as relagcdes entre as pessoas que compdem a cena
de maneira generificada. Ou seja, € fazer perguntas a partir duma perspectiva de que homens e
mulheres sdo posicionadas diferentemente na comunidade musical, posi¢des estas moduladas
pelo género que corporificam; mas que, a seu tempo, ¢ também modificado nesta intera¢do. Por
outro lado, ha também uma faceta de controle do espaco social, uma forma de hegemonia que
concede aos homens que corporificam uma masculinidade adequada uma margem de acao e
agéncia maior que as mulheres que corporificam uma feminilidade mais proxima a socialmente

hegemonica (CONNELL, 2005, 2016; hooks, 2019).

Os dados que apresento a seguir corroboram com estas proposi¢des dos estudos de
género, e também com as dos estudos das cenas e como as relagcdes de género se estabelecem
nestes espagos sociais. Desta forma, dou mais énfase nas entrevistas com a Fran e com a Luisa
para que seja possivel acessarmos suas experiéncias enquanto mulheres nestes espacos; as
formas como elas percebem o processo pelo qual “fazem” seu género em relagdo a um ambiente

e géneros musicais masculinizados. Ao mesmo tempo, a énfase também € posta na forma como

19 Tradugdo: “Somos seres vastos e senscientes/ sem os confinamentos da percep¢do/ Nosso género ¢é a desordem/
Nossa sexualidade ¢ a transgressdo e a transitoriedade/ Mudando de forma pela vida/ Para navegar a trincheira do
sexo e do designio”.
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as masculinidades sdo construidas nestes espagos nas relagdes utilizadas para organizar o

espaco social do underground.

CONCEITOS E ENQUADRAMENTOS — TEORIA DE GENERO E CENAS MUSICAIS

Na literatura da relagdo entre comunidades musicais e género, temos trabalhos
interessantes que ajudam na formatagdo e resolu¢do do problema. O primeiro deles ¢ o ja
mencionado “Gender, metal and the media: women fans and the gendered experience of music”
(2016) da socidloga britanica Rosemary Lucy Hill. O principal argumento levantado no livro ¢
que todas as experié€ncias sociais da musica (a escuta, o consumo, a producao, a pratica de tocar
instrumentos musicais, as discussdes sobre a musica) sdo experiéncias ja sempre generificadas.
A partir disso, as posi¢des sociais ocupadas por homens ou mulheres determinam tais
experiéncias, com o sexismo sendo um elemento de alteracdo e modulacao das possibilidades
que homens e mulheres tém de ouvir e serem afetadas/afetados pela musica. Assim, as
experiéncias individuais de existéncia nas cenas sdo todas crucialmente definidas, ou
moduladas, pela ordem de género — sejam experiéncias de homens ou de mulheres. E a propria
motivacao do livro € uma preocupagdo em relacao ao auto-entendimento de Hill enquanto fa de
metal e também feminista. Tendo em vista que o metal (segundo os estudos feministas sobre o
género dos anos 1970, aliados as consideracdes da PMRC norte-americana) ¢ um género
musical mis6gino, machista e “masculino”, Hill (2016) se pergunta: qual o lugar para uma

mulher feminista neste espaco?

Busca-se perceber tais construgdes e manutengdes de género em relagdes ordinarias das
pessoas entrevistadas. Ou seja, como no dia a dia, na rotina ordindria, as pessoas produzem e
sustentam seu género. Isso porque nao existe qualquer padrao, ou esquema organizador duma
masculinidade ou feminilidade universais. Assim como qualquer coisa, o género ¢ manipulado
e construido de fato através das relagdes estipuladas entre as pessoas; relagdes estas

organizadas, a sua parte, a partir de esquemas culturais.

Pensar em género, portanto, ¢ pensar nestas relacdes, nestas redes organizativas,
interdependentes e culturalmente ativas dos grupos humanos (DELPHY, 1993), até porque,
como afirma Connell (2005), o mundo e os espacos sociais sao arenas de género. Portanto, o

que devemos pensar, de partida, ¢ em masculinidades e feminilidades; e, a seu tempo, pensar
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como estas masculinidades e feminilidades sdo sustentadas e ganham realidade, matéria e

principalmente, paradigma de acao.

Nesse aspecto, perguntar e pesquisar as experiéncias femininas dentro das comunidades
musicais ¢ também pesquisar e fazer perguntas sobre como a dominagdo masculina ¢
reproduzida em suas culturas, e qual o papel da midia nisso (a preocupagdo com as

representacoes midiaticas € importante para Hill, 2016).

Ao mesmo tempo, € vital para que entendamos que as experiéncias musicais jamais sao

“sem gé€nero”, elas sdo ja sempre generificadas, e

de fato, a maneira como experienciamos a musica pela midia, por meio de nossas
interagdes sociais e publicas e por meio das nossas escutas privadas ¢ moldada por
expectativas, afirmagdes e papeis generificados [gendered]. Embora nem todas nossas
experiéncias sejam generificadas todo o tempo (e a musica pode as vezes fornecer as
mulheres um espaco onde o género pode ser temporariamente esquecido), a
experiéncia geral do hard rock e do metal ¢ diferente para homens e mulheres (HILL,
2016, p.3).

Assim, o que se almeja ¢ o enquadramento das experiéncias das pessoas participantes
da cena ¢ da comunidade enquanto experiéncias generificadas. E entender os percursos
subjetivos e as construcdes de gosto (HENNION, 2011) das pessoas que participam da cena —
uma certa “reflexividade estética” (DENORA, 2004).

Estes percursos subjetivos sdo também moldados a partir do que ¢ entendido por
“experiéncias”, entendido por de Lauretis (1987) como o processo pelo qual, para todos os
sujeitos sociais, a subjetividade é construida. Mais precisamente, ¢ um complexo de efeitos de
sentido, habitus, disposi¢des, associagdes e percepcodes resultantes da ‘interacdo semidtica’
entre o eu e o “mundo de fora” — a forma cultural da individualizacao ocidental (ELIAS, 1994).
A constelagdo de efeitos de sentido que a autora chama de “experiéncia” muda e ¢
continuamente reformulada por cada sujeito/sujeita em seus engajamentos continuos na
realidade social, sempre, e mais centralmente as mulheres, incluindo as rela¢des sociais de

género.

Importante entdo € ressaltar as experiéncias masculinas tendo em vista as relagdes
sociais de gé€nero, investigando como as masculinidades performadas e postas em pratica nas
comunidades underground interagem na ordem de género. Pensando as formas que estas
masculinidades interagem entre si, as formas de relagdo que estipulam com a masculinidade
hegemodnica (CONNELL e MESSERSCHMIDT, 2013; CONNELL, 2005) e as interagdes que

estipulam com as feminilidades (metélicas, mas também as “mainstream”).
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A teoria de Raewyn Connell sobre género ¢ baseada numa teoria da pratica social
desenvolvida a partir de sua leitura um tanto propria de Sartre (CONNELL, 1982). Assim, o
entendimento do género ¢ um entendimento dele enquanto uma forma de organizagao da pratica
social. Contudo, as praticas nunca sdo atos isolados e configuram-se enquanto unidades mais
amplas — como as estruturas da a¢do social (BARTH, 2000). E quando falamos de feminilidade
e masculinidade estamos dando um nome aos conjuntos de praticas de género. E uma visio
menos estatica em relacdo a estrutura ou a configuragdo por tomar essa possibilidade dindmica
em relacdo aos conjuntos de praticas. O que nos permite entender a masculinidade e a
feminilidade enquanto “projetos de género”: “Sado processos de praticas de configuracao no
tempo, os quais transformam seu ponto de partida em estruturas de género” (CONNELL, 2005,

p. 72).

Porque o género ¢ uma maneira de estruturacao da pratica social, de forma geral, ele
ndo fica isento de envolver-se com outras estruturas sociais. E por isso que ele interage com

classe e raca, e interage também com a nacionalidade/nacionalismo e posi¢des no mundo?’.

Somos incapazes de entender classe, raga ou desigualdade global sem constantemente
nos movermos para além do género. Relagcdes de género sdo um dos principais
componentes da estrutura social como um todo, ¢ politicas de género estdo entre os
principais determinantes de nosso destino social (CONNELL, 2005, p. 76).

Reconhecer o género enquanto um padrao social requer que enxerguemos o género tanto
como produto quanto como produtor da historia — € seu carater onto-formativo. Portanto, fazer
esta referéncia a historicidade das relagdes de género ¢ aterrar firmemente ao mundo social da
agéncia estas categorias. Marcar a historicidade do género ¢ lembrar a sua composi¢ao em
mudanca. E entender e se aprofundar nestas mudangas, que ndo sdo recentes, mas cristalizadas

durante os tltimos dois séculos com a emergéncia de politicas publicas de género e sexualidade.

As relagdes de género sdo também arenas de interesse, onde interesses sdo colocados
em conflitos ou construidos em posi¢oes de conflito. Nessa construgao, homens sdo chamados
a sustentar o patriarcado, enquanto os interesses das mulheres (principalmente na forma do
feminismo) sdo de mudanga e alteragdo. E ¢ aqui onde entra o “dividendo do patriarcado”, do

qual a maioria dos homens nos beneficiamos:

Os homens ganham um dividendo do patriarcado em termos de honra,
prestigio ¢ o direito de comandar. Eles também ganham um dividendo material. Em

20 Piscitelli (2008) argumenta que em alguns estudos das mulheres usa-se, no lugar de interseccionalidade, a nogdo
de produgido de relagdes, ou interagdes. Assim, Connell parece mais filiada a esta Gltima forma analitica — ainda
mais se pensarmos em seus estudos mais recentes sobre a teoria do sul global (CONNELL, 2007).
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paises capitalistas ricos, os ganhos corriqueiros dos homens se aproximam quase do
dobro dos ganhos corriqueiros das mulheres (CONNELL, 2005, p. 82).

Connell argumenta ainda que ¢ importante entender formas de relagdes que as
masculinidades diversas estipulam com a masculinidade hegeménica. E uma forma de ampliar
as possibilidades de masculinidade sustentada pelas pessoas, ou mesmo pensar em uma relagao
mais situacional entre sua construc¢do e biografia. Contudo, pensar em masculinidades negra,
branca, de classe média ou operaria, ¢ (de um lado) permitir e salientar a ndo fixidez da
masculinidade, ou mesmo a ndo unicidade dela, mas (por outro) nao € apontar para qualquer
forma essencialista de masculinidade — apesar de haver estes tipos de masculinidade, nao
podemos pensar NA masculinidade negra ou branca, por exemplo (aqui € interessante ter em
mente a discussdo do filosofo marxista e martinicano Frantz Fanon em “Pele negra mascaras

brancas”, 2020).

Da mesma forma, ndo devemos pensar que a masculinidade hegemonica seja a mesma
sempre, ou mesmo unica, um tipo categorico fixo e permanentemente igual alhures. Antes,
precisamos lembrar que esse conceito de “masculinidade hegemoénica” se refere a
masculinidade que ocupa a posicdo hegemonica num dado padrdo de relagcdes generificadas,
uma posi¢io sempre em contestagdo. Portanto, ¢ pensar sempre em termos de relagdes. E isso
que define a percepcdo e a abordagem de Connell do género: “Uma abordagem relacional
facilita o reconhecimento das compulsdes duras sob as quais a configuragdo de género ¢é
formada, tanto a amargura quanto o prazer na experiéncia generificada” (CONELL, 2005,

p.76).

O modelo de Connell (2005, 2016; ¢ CONNELL, PEARSE, 2015) possibilita que
atentemos para as maneiras como o género ¢ feito nas interagdes e relagdes cotidianas e
ordinarias das pessoas. E tendo isto em vista, penso ser possivel alocar tal investigacdo na
trajetéria de vida de pessoas envolvidas nas comunidades musicais (fads e artistas
principalmente), onde podemos focar os processos pelos quais tais pessoas vivem suas vidas
enquanto experiéncias generificadas, como elas vivem enquanto um homem ou uma mulher ou
nenhum dos dois, e como constroem suas sexualidades e seus géneros a partir de seu percurso
pelo mundo social. Assim, tanto a masculinidade quanto a feminilidade sdo “simultaneamente
um lugar nas relagdes de género, as praticas pelas quais homens e mulheres engajam nestes
lugares de género, e os efeitos destas praticas na experiéncia corporea, na personalidade e na

cultura” (CONNELL, 2005, p. 71).
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Ou seja: devemos pensar que o género e o sexo sdo categorias de organizacdo duma
dada realidade corporificada e generificada; nao sdo esséncias, frutos de algum “reino
biologico” anterior as relagdes humanas e sociais. Considero ser possivel afirmar, entdo, que o
género e o sexo sao categorias que “fazemos” (no sentido de “craft” também, manufatura), sdo
formas de entendimento construidas no tempo e por interagdes e relacdes cotidianas e ordinarias

—ad infinitum, ad nauseam...

Se num primeiro momento entendemos que o género ¢ feito e nao alcangcado, num
segundo podemos pensar que o género ¢ totalmente relacional (BUTLER, 1990; CONNELL,
1982, 1987, 2005, 2016; POGGIO, 2006). Se o género ¢ feito, ele ¢ feito cotidianamente; e se
¢ feito cotidianamente, ¢ feito mediante a relagao e interacdo com outras pessoas € instituicoes
sociais. Entdo, apesar de buscar entender o género em trajetorias de vidas, ndo podemos pensar

que ele seja feito e refeito apenas sob os designios do desejo dos sujeitos.

E possivel pensar numa historicizagio da formulagdo do “género enquanto pratica”.
Poggio (2006) afirma que tal concepc¢do tem raizes tanto na etnometodologia quanto no
interacionismo simbolico. Ambas as correntes ja haviam percebido que o género ndo era
propriedade de qualquer esséncia ou naturalismo; por exemplo: a “feminilidade” era algo
constante e concretamente alcangcado, como no caso de Agnes (GARFINKEL, 1967); ou, era
um comportamento que se manifestava na relagao, sem ter qualquer propriedade essencial, e
devido aos enquadramentos interacionais embebidos em contextos situados (GOFFMAN,

1976; assim como BEAUVOIR, 1949 [2009]).

O primeiro artigo a usar a formulag¢do da ideia de “fazer” o género ¢ de autoria de
Candace West e Don Zimmerman (1987) cujo titulo €, justamente, “Doing Gender”, ou
“fazendo género”. As autoras pensam o género como aterrado nas relagdes ordinarias, na
interagdo cotidiana — ganhando um carater de rotina, uma “realizacdo metodica e recorrente”;
ndo ha género fora delas. Seria uma forma de pensa-lo enquanto uma “[atividade] de
manutengdo da conduta situada sob a luz de concepgdes normativas de atitudes e atividades

apropriadas para a categoria sexual de alguém” (p. 127, 1987).

O sexo e o género enquanto natureza foram questionados progressivamente na
compreensdo sociologica, ¢ nos anos 90 com os trabalhos de Judith Butler (1990
principalmente; 1993) a questdo se tornou um ponto diacritico nas discussdes internas das
correntes na teoria feminista. Tirando sua teoria duma formulacao dos “atos de fala” de Austin,

Butler demonstrou uma dimensao “performatica” do género e do sexo — algo que as autoras
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anteriores ndo se preocuparam muito. A performance aqui, tem um carater de reificagio duma
identidade por meio de atos continuos; mas, tendo em vista sempre uma “parodia” (BUTLER,

1990), pois o género nio existe.?!

A performance seria o instante de produ¢ao do género e do sexo, pois os sujeitos dao
sentido a tais categorias por meio destes atos performativos e discursivos. Eles teriam lugar em
momentos de intera¢do, ou na “cena do interpelagdo”: quando alguém ou alguma instituicao
pergunta ao sujeito “quem tu és?”. E mediante esta cena que o género é performado, sendo uma

resposta a tal interpelagdo, ou um processo de “sujeicao”.

Ademais, a defesa ¢ em nome da auto-representacdo dos sujeitos por meio de seus atos
discursivos e performativos. A performance seria a manifestagdo do género — a tnica possivel,
e se registraria nela e por ela. No entanto, Butler ndo se preocupa muito em historicizar estes
atos, e a “‘cena de interpelagdo” ocorre num espaco um tanto em branco; sendo o “contexto” um
produto da propria performance. Ortner direciona uma critica parecida a Giddens, que imagina
seus agentes como seres um tanto puros, “estando a parte do conjunto de relacdes maior e em
constante mudanga” (p. 12, 1996). Contudo, ¢ importante ressaltar a importancia dada por

Butler (1990) as interagdes sociais € ao entendimento do género como acao.

Esta histéria ¢ um tanto mais longa e exige mais espaco que o possivel. E o que vale
manter disto tudo, sdo trés entendimentos: (1) o género ¢ algo feito e manufaturado — nao existe
a priori, a partir de nenhuma esséncia ou desejo; (2) ¢ uma categoria imanentemente relacional
—como o € o proprio sentido em Barth (2000, 1989); e, por fim (3) por ser feito relacionalmente,
o género e seu processo de “feitura” ndo podem ser descontextualizados: os sujeitos agem a
partir de posic¢des sociais, € ndo podemos esquecer a multiplicidade de vozes que existe nas

construgdes dos contextos e realidades culturais (REVEL, 1998).

O contexto deve ser entendido aqui com fins heuristicos, ou seja pensar que 0s contextos
onde os fatos se desenrolam e onde podem ser observados, devem ser entendidos como
processos. O contexto se torna imanente as praticas, faz parte delas e ¢ inerente a elas. Assim,
recusa-se qualquer visdo do contexto como uma estrutura estatica, muito menos coerente na sua

duragdo, "mas habitado por multiplas contradi¢gdes e fraturas internas" (BENSA, p. 46, 1998).

Ainda, deve-se entender que o contexto aqui funciona diferencialmente ao conceito

habitual de ‘cultura’ —uma concepgao de um sistema que dé€ inteligibilidade as praticas a priori,

2l Esta nogdo de parddia é algo muito parecido com a descri¢io de Bateson em “Naven” (2006).
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antes delas “acontecerem”. O contexto, portanto, ndo funciona para dar inteligibilidade aos
acontecimentos e as praticas a priori, porque ele ndo ¢ um "reservatério de representacoes
ordenadas que preexistiria as praticas e lhes daria a priori sentido" (BENSA, p. 46, 1998). Nao
sdo quadros de referéncia para as ac¢des, mas “um conjunto de atitudes e de pensamentos
dotados de sua ldgica propria, mas que uma situacdo pode momentaneamente reunir no interior
de um mesmo fenomeno" (BENSA, p. 47, 1998). A cultura se torna imanente as relacdes

sociais.

Penso entdo ser possivel abordar a questdo das interagcdes entre musica underground e
género por meio das experiéncias generificadas de quem interage e participa das comunidades
imaginarias musicalmente motivadas. O uso das musicas como um dispositivo pelas pessoas
permite que acompanhemos estas interacdes de perto, ao mesmo tempo que permite uma

abertura para acessar as interacdes das pessoas com as comunidades musicais.

Minha proposta, portanto, ¢ abordar as relagcdes de género a partir duma posigao critica
em relacdo as experiéncias tomadas como hegemonicas pelas pesquisas mencionadas
anteriormente. Ou seja, abordar criticamente as masculinidades evocadas como a experiéncia
comum nas ¢ das comunidades musicais, langcando mao de trajetérias de homens e mulheres
que investem nestas comunidades. Busca-se tensionar esta representacdo comum,

complexifica-la um pouco mais.

O GENERO COMO DIFERENCA E A ORGANIZACAO DO ESPACO SOCIAL

Uma das perguntas que Hill (2016) fez as suas entrevistadas fora a seguinte: “em alguma
situacdo em sua trajetéria na cena teve algum momento em que pensou que se fosse um homem
seria mais facil?”. Para mim soou como uma boa pergunta para iniciar as questdes que propunha
discutir, e acabei incluindo-a em meus questionarios. Mas para minhas entrevistadas soou como
uma pergunta extremamente ingénua, tendo em vista a patente vantagem masculina no mundo

ocidental.

Contudo, a inocéncia da pergunta desdobrou-se em comentérios de defini¢do por parte
das entrevistadas, dos porqués de suas afirmativas a pergunta. A resposta da Franciele ¢

importante neste sentido:

E que eu nd3o toco né. Mas eu acredito assim que pras gurias, pra
elasconseguirem lugar em festivais, porque cara, eu j4 ouvi muito comentario
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machista de “ah nao vou trazer banda de mina porque essas bandas nao traz publico”
sabe. Entdo tanto pra eles, tanto pra quem ta organizando, de ndo querer confiar no
trabalho duma mina que ta organizando; ndo s6 organizando, mas fazendo parte ali do
audiovisual — fotografando, filmando ou produzindo zine, produzindo qualquer coisa.
Tipo, nunca confiam e quando vdo se aproximar, ou ¢ pra ficar tirando onda do
trabalho da mina ou ¢ pra ter segundas intengdes com a guria sabe, isso ¢ uma merda
(Franciele).

Esta ¢ uma das criticas mais recorrentes sobre ser mulher na musica underground, mas
que ndo se limita a este espaco social. Parece ser um fator intransigente da participacdo feminina
em ambientes dominados por homens o desmerecimento que estes desprendem em relacao as
mulheres. O processo de diminuicdo e desmerecimento parece ser uma pratica de “porteiros”

(ou “gatekeepers”), regulando a participagdo e a entrada feminina nestes espagos (hooks, 2019).

Elizabeth Delphy (1993) aponta para o fato de que o género seja um dispositivo de
organizagao do espago social, como um signo que — no senso comum — divide e separa homens
e mulheres, e que em seguida propde uma hierarquia entre estes dois valores. Género, segundo
a autora, pode ser visto como a objetivacao desta diferenca (ou do conjunto de diferengas) entre

homens e mulheres. E este o sentido de género que Hill (2016) utiliza em sua pesquisa.

O género ¢ usado por ela (HILL, 2016, p. 8) em busca de perceber as formas pelas quais
tais diferengas estruturam o espago e as interagdo sociais, agindo junto nas naturalizagdes das
hierarquias de dominagdo masculina. Portanto, o género esta intrinsecamente relacionado as
estruturas de dominagdo, pois ¢ entendido como “um construto que funciona para assegurar
hierarquia” (HILL, 2016, p. 8; hooks, 2019). Assim, “a divisao criada pelo género ¢ somente

reproduzida em ordem de repetir essa divisao” (HILL, 2016, p. 8).

Pensar em género, portanto, ¢ pensar nestas relagdes, nestas redes organizativas,
interdependentes e culturalmente ativas dos grupos humanos (DELPHY, 1993), até porque,
como afirma Connell (2005), o mundo e os espagos sociais sdo arenas de género. Portanto, o
que devemos pensar, de partida, ¢ em masculinidades e feminilidades; e, a seu tempo, pensar
como estas masculinidades e feminilidades s3o sustentadas e ganham realidade, matéria e
principalmente, paradigma de acdo. Para melhor visualizar a questdo, podemos trazer um

exemplo etnografico.

A cidade de Toledo tinha até antes da pandemia, como uma programag¢do anual, a
realizagao da “Virada Cultural”. O festival sempre aconteceu enquanto uma realizagdo da
prefeitura, por meio da organizacdo da Secretaria da Cultura; sua programacao frequentemente
ocupava um final de semana inteiro do ano — de sexta a noite até o domingo. No entanto, a

Virada de 2021 se diferenciou das anteriores por causa das escolhas de quem tocaria ou faria
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alguma apresentacao cultural, pois tal decisdo fora motivada tendo em vista a Lei Aldir Blanc
de apoio as trabalhadoras da cultura. Porque uma das condigdes para o recebimento do valor
repassado era a contraproposta por parte das bandas de ficarem “devendo” alguns shows para
a prefeitura a serem realizados no decorrer de 2021 e 2022. Desta forma, a Virada de 2021 foi
composta inteiramente de artistas da regido e do resto do Brasil que receberam este incentivo e
estavam tocando como forma de quitar estes shows “contratados” pela prefeitura. Como afirma

em seu site governamental:

Com o lema “Palco com Arte da Nossa Gente”, a Virada Cultural de Toledo, uma das
melhores do Parana [sic], abrilhantara a programacdo alusiva ao 69° aniversario da
emancipag¢ao politico-administrativa do municipio, celebrado em 14 de dezembro. No
fim de semana anterior, entre os dias 10 ¢ 12 (sexta a domingo) [de 2021], o publico
de Toledo podera acompanhar e aplaudir talentos locais, regionais ¢ nacionais das
mais diversas expressdes artisticas.??

Contudo, algo que saltou aos olhos durante os shows foi a falta de mulheres artistas
tocando. Em nenhum dos dias houve a participacao de alguma banda com mulheres integrantes,
algo também percebido pela Luisa quando falou sobre a falta de mulheres musicistas e em

bandas de forma geral:

(...) A gente existe, e isso com todas as pautas vai ganhando mais espago — ¢ agora
com o més da mulher [a entrevista se deu durante 0 més de margo], dai tem varios
eventos de “olha as mulheres tocando”. S6 que no resto do ano, ou em momentos
normais — como na Virada Cultural, a inica mulher que subiu no palco fui eu e a Cris
para apresentar, nao tinha ninguém cantando (Luisa).

A auséncia feminina na parte da producao musical se torna um problema circular, onde

a baixa participacao das mulheres enquanto artistas acaba produzindo um vazio referencial.

(...) S6 que eu ndo sei, eu fiquei pensando: t4, se houvesse inscri¢des? olha quanta
gente que subiu nesse palco ¢ nenhuma menina cantando ou tocando teclado (que séo
as func¢des mais ‘de meninas’ que a gente vé). Ai eu fiquei pensando: ta se tivesse
inscricdo, quem que ia se inscrever? Eu, a Ana, talvez. E s6... (Luisa).

A possibilidade de a menina ainda pequena pegar um instrumento e tocar, tornar-se
musicista e fa de bandas acaba sendo soterrada por imagens insistentes de homens cabeludos e
brancos — pelo menos nas comunidades de metal e punk. Tendo isto em vista, podemos apontar
para um processo de looping, onde as dificuldades de participar das atividades e interagdes
publicas da cena impedem as mulheres de participarem e atenderem a tais socializagdes; o que
acaba produzindo uma cena onde a maioria dos participantes sao homens, e cuja participagao

em entrevistas e estudos sobre tais espacgos se torna hegemonica; dai a representagdo das cenas

22 Retirado de: https://www.toledo.pr.gov.br/noticia/virada-cultural-movimentara-festividades-do-aniversario-de-
69-anos-de-toledo acessado em 31/03/2022.
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ou das subculturas como masculinizadas e ‘masculinistas’. E algo adere¢ado também pela

propria Luisa:
E vocé vé muito mais menino, crianga, entrando em aula do que menina, ja comega
ai. Dai por qué? Por que que tem um monte de cara que ¢ nerd de tocar guitarra, de
tocar bateria, que fica trancado o dia inteiro no quarto; mesma coisa com o videogame,
que agora ta se popularizando pelas meninas. Eu acho que é questdo de referéncia,
sabe. Porque eu fui ver uma menina tocando guitarra s6 quando eu conheci a Pitty e a
Avril Lavigne com 13 anos de idade. “Uau, ela toca guitarra, ¢la usa saia e maquiagem

e ela toca”. E antes disso ndo tinha, eram so os cabeludo. E eu ndo sou cabeludo, sou
uma menina de saia e maquiagem. Entdo eu acho que comeca ai ja.

Esta fala evoca a pesquisa de Hill (2016), principalmente a sua argumentagao em relagdo
as maneiras como as revistas especializadas em metal e hard rock representam o masculino e o
feminino. Os homens s3o frequentemente apresentados enquanto musicos € membros de
bandas; o que naturaliza e generifica esta posi¢ao: musicos sao homens e homens sdo musicos.
Nestas representagdes, os musicos se portam de forma a assumir para si as representagdes de
“guerreiros” (SPRACKLEN, 2020): posi¢oes de imponéncia, demonstragao grafica de forga e
resisténcia; cabelos e barbas longas emulando os guerreiros vikings; a predominancia da cor

preta que evoca ideias negativas e de desagregagao (morte, destruicao, escuridao, as trevas).

Ja as mulheres sdo frequentemente posicionadas como fas, cujas apari¢des na revista
ocorre por meio de fotos delas com seus idolos — novamente, fas mulheres com seus idolos
homens. Isto também atua para efetuar um posicionamento das mulheres enquanto fas, em
contrapartida aos homens musicos. Contudo, a questdo se alarga, encobrindo representacdes
das fas enquanto sexualmente atraidas pelos musicos, como se sua busca por relagcdes com os

musicos fosse sexualmente motivada sempre.

A mesma configuracdo se apresenta quando as mulheres musicistas sdo representadas.
Elas aparecem frequentemente com seus atributos sexuais e sensuais a frente, reduzindo-as a
meros valores sexuais. J4 quando as mulheres escrevem cartas sobre os artistas dos quais sao
fas, como nos casos estudados por Hill (2016), sdo representadas como investindo sexualmente
sobre os musicos, mesmo que ndo objetificando-os. O que estd de acordo com a visdo
dominante das mulheres como predominantemente fas, cujas atividades sao de consumo e nao

producdo — elas ouvem e veem, ndo tocam.

Hill (2016) argumenta que pela diferenga nas representagcdes de género nas paginas das
revistas especializadas (a Kerrang! como caso pragmatico de Hill), ocorre a produgao de papeis
diferentes na comunidade que podem ser ocupados e exercidos pelas e pelos fas. Homens sao

posicionados como musicos; as mulheres sdo fas. E mesmo aquelas mulheres que alcancam um
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status de grandes musicistas ainda assim ndo sdo representadas enquanto guerreiras, como 0s
homens. Antes, sdo posicionadas como objetos dos desejos masculinos, sao

(hetero)sexualizadas para uma audiéncia paradoxalmente masculina.

O que alimenta outro enquadramento cultural de que as mulheres nas cenas estejam
sexualmente disponiveis para os “guerreiros”; ou ainda, as mulheres sdo vistas enquanto
“recompensas” as suas proezas musicais e seu status de “rock star/metal god”. Este tipo de
masculinidade (CONNELL, 2005) pode ser vista como a “masculinidade hegemonica” do hard

rock/metal mainstream, principalmente para os artistas homens que chegam no topo.

Fran: Teve episodios recentes ai, que o Luis me contou que eles foram no Hooligans
nesse carnaval [casa de shows de rock mainstream de cascavel] e tocou uma banda
cover la de AC/DC (risos)

Luisa: comega ai o problema (risos)

F: ai os caras comegaram a falar coisas do tipo “as mina que forem solteiras fica tudo
aqui na frente”, tipo “as mina que for solteira e quiser subir aqui no palco e ndo sei o
que”, e ficou falando coisas de tipo ficar passando a mao na bunda das mina, de pegar
as mina no palco. E nisso as gurias que tavam 14, que algumas tavam namorando
comegaram tipo “mano cala a boca” e comegaram a boicotar.

L: mas isso ai, essa situacdo especifica, vem carregado daquela vibe “hard rock/rock
star” de né, “eu sou o putdo”. E em muitos contextos, € em muitos momentos, “nossa
vai tocar (...) sobe aqui as meninas” e elas sobem felizes, e essa falta de minimo (eu
ndo julgo porque ja subi no palco) mas essa falta de pensar “o que eu t6 fazendo
aqui?”. De tipo, “olha a situagdo em que eu estou me colocando”, e comega ai. Isso ¢
uma coisa que agora ja tem, de as mulheres falarem “ta bom filho, cala boca. Toca
sua musica ai”.

O circuito de bandas cover ndo segue a configuracdo dum espago social (BOURDIEU,
2011) como ocorre com as cenas underground (ou talvez valha a pena pesquisas neste sentido
para apresentar as possiblidades de comunitarizacdo e circulagdo deste tipo de musica). O que
impossibilita tanto um contato mais frequente entre as pessoas que interagem com este tipo de
sonoridade (a comunitarizagdo em torno de uma sonoridade especifica), quanto uma
comparacao efetiva entre os dois tipos de “comunidade”. Mas tanto Hill (2016, num contexto
inglés) quanto Nordstrom e Hertz (2013, num contexto sueco), e até mesmo Lopes (2006, num
contexto carioca) apresentam dados de entrevistas ou conversas com mulheres metaleiras que
consideram os eventos underground e de metal menos frequentados por homens abusivos e
violentos em suas abordagens. Lopes (2006) utiliza até para contraste a imagem do “pit boy”
carioca — uma performance que podemos ver como uma “masculinidade de protesto”

(CONNELL, 2005).

Um relato do Lessandro pode nos ilustrar essa questao:
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E porque ¢ aquele negocio de bolha né. Eu hoje ando com uma galera que nio faz
mais isso, mas tem uma galera que faz ainda. Igual a gente tava conversando sobre os
rolés de cascavel — ndo os rolé do rock em geral. Mas a galera falando que acontece
muito dos cara darem ‘boa noite cinderela’ pras minas, sabe. E eu nunca havia ouvido
falar disso. Entdo ¢ uma coisa que acontece em outros circulos, e existe muito. Mas a
gente acaba ndo sabendo por que ndo anda com esse tipo de pessoa. E a gente nao
aceita também.

E uma pratica frequente que as defini¢des do espaco social underground sejam feitas a
partir destes contrastes com o mainstream. Entdo, a afirmacao de que os espagos sejam “mais
seguros”, ou tenham “mais abertura”, ¢ feita em comparagdo ao mainstream. Nesta questao nao

¢ diferente.

Mas, se o género ¢ uma forma de demarcar a diferenga, percebemos que ele também ¢
mobilizado quando falamos sobre a organiza¢do dos eventos, principalmente os eventos
mainstream. Trouxe o exemplo da Virada Cultural de Toledo para demonstrar que nao houve
mulheres artistas tocando nos dias do festival; elas estavam na plateia, entre o publico, mas
estavam também numa posicao de organizadoras do evento. Luisa relatou isso, mas ha também
referéncia a secretaria de cultura de Toledo que organiza os eventos culturais na cidade; além
do proprio caso da Subversa, na qual muitas das mulheres participantes atuam na parte de

organizagdo do evento.

Luisa: ou seja, no final é as mulheres sempre se fudendo, trampando.. [e falando pros
homens que tocar@o] “pronto, a luz td& montada, os fio tdo passadinho, toma aqui sua
cerveja e toca 1a”

Franciele: ¢ triste. E tem um outro rolé, desse rolé eu ja falei pra vocé na entrevista,
que ¢ o Maniacs. Que ¢ organizado por duas mulheres que sdo gémeas né. E nao
lembro se eu contei pra vocé€ que na edigdo que eu fui em 2018, teve uma banda que
ficou tratando elas como empregadas da banda. s6 que elas ndo deixaram, elas
tretaram com os malucos ¢ os malucos ficaram putasso. “nossa, como assim ta me
tratando assim eu sou a banda”. e as minas “foda-se”, um monte de banda e as minas
dando exclusividade para uma 14, ah vai te catar.... falaram que nunca mais chamam
essas bandas para rolé nenhum.

Mas ¢ bem isso. As minas ficam invisiveis e quando elas vao aparecer os cara
querem se aproveitar, ou sdo uns cuzdo. De ficar dando em cima de mina, de ficar
assediando.

Talvez essa também seja uma das formas pela qual o controle de acesso seja feito pela

masculinidade hegemodnica das comunidades musicais.

Mas apesar desta forma de organizar o espaco social, hd uma percepcao manifesta pelos
homens com quem conversei em relagdo as mudangas de comportamento e entendimento em
relacdo as mulheres e ao género de forma geral durante sua trajetoria e contato com a cena
underground. Tanto o Lessandro quanto o Otavio frequentam as cenas desde muitos jovens, o

que propde uma intersecdo entre o desenvolvimento psicologico, fisico e cultural individuais
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de cada um, e as interacoes e relacdes desenvolvidas com a comunidade musical. A idade se
mostrou, portanto, um ponto interessante, pois possibilitou a manifestagdes de processos de
“auto-entendimento”, “identificacio” (BRUBAKER; COOPER, 2005) e corporificagao do
género (CONNELL, 2005) destas pessoas em relagdo a propria trajetdria nas cenas. Busco

apresentar esta questdo nesta subse¢ao do capitulo.

Lessandro demonstra bem isso quando conversamos sobre as diferengas entre homens
e mulheres na cena — e no mundo de forma geral — e as formas pelas quais ele percebia tais

diferengas:

Eu acho que como todo mundo assim, da minha época do comego dos anos 90, metade
dos anos 90, cresci num ambiente totalmente machista. Totalmente. E eu acho assim,
ser homem na sociedade, eu acho que ¢ bem mais facil do que ser uma mulher na
sociedade, tem mais facilidades. Ninguém julga, ndo € tdo julgado. Nao julga vocé
por ter tal idade e estar fazendo tal coisa. Acho que tem essa diferenca. Mas ser
homem, ¢ isso ai, pela sociedade tem mais facilidade do que a mulher. Eu acho que ¢
isso.

Mas ele afirma que tal percepcao nao foi “desde sempre”. Connell (2005) argumenta
que muitos garotos constroem suas relagcdes e adotam a masculinidade hegemonica enquanto
um projeto pessoal a partir da interagdo com homens que a corporificam. O auto-entendimento
de ter nascido num “ambiente totalmente machista” ¢ motivado pela percep¢ao de que tal
ambiente moldou por um tempo sua percepcao e suas interagdes com as mulheres e com outros

homens, mas que agora nao seja mais a questao.

Tanto que a cena toledense foi marcada pela presenga de um homem agressor de
mulheres, um caso relatado tanto nas conversas com a Luisa ¢ com a Franciele, quanto pelo
proprio Lessandro. Nos relatos, a situacdo aconteceu num passado em que as pessoas que
participavam da cena ndo tinham as percepgdes que manifestam hoje em dia. Essa mudanga foi
também o que motivou que o tal homem fosse expulso da cena, obliterando qualquer relagao

que tivessem com ele. Mas, antes da expulsao, algo paralelo e curioso podia ser observado:
E sabe o que era o mais foda? Ninguém largava o maluco. Por mais que ele batia em
mulher, ele era a celebridade do rolé. E tipo, ele humilhava os homens também. O

maluco realmente era o combo assim. E s6 foram largar ele depois que o pessoal foi
entender que era errado e tal (Franciele)

E interessante perceber a existéncia de alguém que corporifica os valores presentes no
que Connell e Messerschmidt (2013; mas também CONNELL, 2005) chamaram de
“masculinidade hegemonica”. As autoras definiram esta forma de corporificagdo da
masculinidade que esta de acordo com os valores capitalistas e patriarcais — ¢ aquele homem

que busca poder e dominagdo em suas relagdes; que se comporta com violéncia e agressividade
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principalmente com as mulheres mas nao somente, buscando também a submissao de outros
homens a ele; e que foi impedido por muito tempo de relacionar-se com seus proprios

sentimentos, o que o impede de manifesta-los apropriadamente.

Hierarquias de género sdo também pontos de visualizacdo de como as masculinidades
interagem entre si € com a “masculinidade hegemonica”. Vale pensar, sempre, no termo de
hegemonia gramsciano como ponto de partida para isso. Porque pensar em hegemonia nao €,
necessariamente, pensar em imposi¢ao pela forca ou pela violéncia, mas também, um controle
dos regimes de fala, de historicizagdo, de producao de imagens; enfim, ¢ um controle ndo s6 do
fato, mas de como falar do fato, como historicizar o fato, como sentir e experienciar o fato. A
hegemonia, portanto, vai além daquilo que é simplesmente o “mais comum”. E, como nos
lembra também Connell (2005), as imagens de género nunca sdo estaticas; precisam ser
negociadas constante e ordinariamente, cobrando seus precos aquelas pessoas que se sujeitam

a tal producgdo de género.

Nao ¢ suficiente apenas reconhecer a diversidade nas masculinidades. Devemos
também reconhecer as relagoes entre os diferentes tipos de masculinidade: relagdes
de alianca, dominagdo ¢ subordinag@o. Esses relacionamentos sdo construidos por
meios de praticas inclusivas ou excludentes, que intimidam, exploram, e assim por
diante. Existe uma politica de género dentro da masculinidade (CONNELL, 2005,
p-37).

O suyjeito a quem se referiram minhas entrevistadas corporifica muito bem esta forma;
que no caso em particular, coloca em pratica tanto a violéncia fisica contra as mulheres (uma
forma de dominacao explicita) quanto a humilha¢do de outros homens, havendo a manifestacao
de um controle sobre formas de masculinidade que se tornam subordinadas por causa destas
relagdes. E por meio destas praticas que sujeitos que corporificam um tipo de masculinidade
tornam-na hegemonica: ndo apenas pela forga fisica e pela violéncia direta, mas também por

formas ‘simbolicas’ de agressao e cumplicidade.

A cumplicidade ¢ uma forma de relacdo entre masculinidades, que acontece
principalmente entre homens que ndo corporificam a masculinidade hegemonica — que nao
agridem suas companheiras ou humilham outros homens — mas, apesar disso, ainda se
beneficiam da ordem de género assim estipulada (CONNELL, 2005, p. 79). Connell, contudo,
alerta que nao ¢ uma simples questao de pensar em homens que assistem outros homens sendo
masculos. Pelo contrario, ¢ uma questdo muitas vezes naturalizada, porque muitos desses
homens sdo pais, maridos, camaradas de vida comunitaria e luta politica, envolvendo uma

dominagdo menos direta e evidente.
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E sabe o que ¢ bizarro? Fazia muitos anos que eu ndo pensava [nesse cara].
Mas eu lembrei de quando eu cheguei aqui em Toledo — e vocé ¢ uma mina aleatéria
no rolé, eu ja tinha namorado — e [ele] era uma pessoa tdo importante, ele era a
celebridade do rolé, todo mundo pagava pau [pra ele]. E eu lembro de estar nessa fase
de “ser uma dos meninos” e [ele] elogiou a minha camisa. E eu fiquei “nossa, [ele]
acha que eu sou legal, uhuuull” [deslumbrada] Ganhei uma estrelinha dourada na
escola dos punks. Af vocé fica, “meu o cara ¢ um bosta”, mas todo mundo tratava
como “ah, ele é excéntrico, ¢ um artista deixa ele” (Luisa).

Esta historia motivou que eu questionasse sobre o “momento” em que houve essa
mudanga de percepc¢ao, em que tais comportamentos e ideias se tornassem inadequadas a cena
e as interagdes que se estipulavam neste espago social. Relataram que a mudanga foi motivada
tanto por uma tomada de consciéncia das participantes, quanto pela trajetoria delas em outras

redes e espagos sociais.

Mas vocé lembra de algum momento que houve essa mudanca de percepg¢do sua?

Cara, eu acho que com — ¢ uma coisa que eu falo bastante assim — que foi o
contato com a galera da universidade. Comegou a ter essa mudanga, essa outra visao.
Acho que comegou por ali, o pessoal comegou a entrar na universidade assim. Foi ali.
Comecou a conhecer outras pessoas, tipo sairem de um ciclo que é o mesmo circulo
de amizade assim, mas que foi entrando outras pessoas, eu acho que dai foi mudando.
Foi por ali, mano (Lessandro).

Esse contato com a universidade manifesta também o contato com formas diferentes de
critica politica e cultural, principalmente com o feminismo e o marxismo. Apesar de também
serem campos tedricos importantes, estas abordagens s3o assimiladas a partir de sua faceta
politica pelo movimento underground punk. Podemos pensar em pessoas que tém contato com
novas ideias e “trazem-nas para casa”, colocando-as em circulagdo junto com as ideias
anteriores. E nesta “economia de ideias”, o contato acaba deslocando ideias e colocando-as em

desuso, ou reformulando-as para que ndo se tornem obsoletas (BOURDIEU, 2011).

Porque ¢ manifesto na fala acima que o elemento instigador de mudangas foi o contato
com as mulheres que exigiram mudancas nas relagdes. Entdo a mudanga de comportamento e
de organizacao do espaco social fora propalada pelas proprias mulheres que circulavam nestes
espagos; mas também pelos homens que se demonstram abertos para a mudanga. Porque como
argumentam Connell (2005) e bell hooks (2019), homens sdo capazes de perceber que a ordem
de género precisa ser alterada, principalmente porque o machismo e o sexismo sao problemas

sociais em primeiro lugar.

E um problema social porque a masculinidade ¢ também um produto social, construida
por meio das relagdes entre as pessoas — homens e mulheres — e dos valores que trazem a vida

tais nocoes.
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Como no exemplo acima, uma masculinidade ¢ hegemonica porque ela exige que outras
masculinidades estabelecam relagcdes com ela; a cumplicidade ¢ apenas uma das relagdes que
masculinidades diversas podem estabelecer com a hegemonica. As comunidades musicais, a
seu modo, também efetivam valores de género, e efetivam isto de forma comunitiria — no
sentido de que o espaco social (BOURDIEU, 2011) do underground seja construido nas

relagdes das pessoas que emprestam estes valores para suas atitudes e acdes.

O caso do “pretenso lider da TUPA” que eu trouxe no primeiro capitulo entra aqui nio
apenas como um caso tensionador dos valores do underground, mas como um caso pragmatico
do processo de expulsio de um homem que corporificava valores da masculinidade
hegemonica; valores estes que iam contra os valores do underground e da “igualdade de género”

que se pressupunha existir no espago em questao.

Igual vocé falou [deles], sdo casos de machismo né?

Claro, total. Ele interrompia a fala da mina toda hora. Ela comegava a falar e ele ja
cortava. Igual aqui, imagina a gente t4 numa roda e tal, e o cara ja entra ¢ fala assim
sem pedir licenga nada, e despeja um monte de coisa assim ¢ a pessoa fica ali.

E essa coisa de furar vocé acha que acontece mais com mina?

Ah com certeza. Os cara que faz isso geralmente fazem com todo mundo. Mas certeza
que acontece mais com mina. E aquele negdcio né, voltando 14 atras, ser mina é mais
dificil que ser homem né. Se o cara comegar a me cortar aqui, eu ja mando tomar no
cu. Eu mando tomar no cu e pego pra me deixar falar. Dai eu acho que uma mina néo
vai fazer isso né (Lessandro).

Percebemos aqui o movimento de alteracao na percepgao do que sdo comportamentos e
atitudes misdginas ou machistas e como elas se tornam inadequadas ao espaco e inadequadas
as praticas do punk underground. E podemos pensar além: se o habitus ¢ uma forma de
percep¢do (como argumentado por BOURDIEU, 2011) entdo a avaliagdo destes
comportamentos também seja operada por meio do habitus, que a seu tempo ¢ também
modificado nas relagdes estabelecidas com outras formas de entendimento, com outros habitus

— 0 académico por exemplo.

A manifestacdo desta questdo avaliativa aterrada no habitus recebeu a forma retorica da
noc¢ao de “consciéncia” na fala do Lessandro, algo que possibilitou sua mudanga de percepgao
em relagdo as questdes sexistas: “Mas mesmo assim, tendo toda essa consciéncia, € por ter essa
consciéncia, que eu vejo que ¢ bem mais facil né mano [ser homem do que mulher], a gente

sofre bem menos em tudo”.

Esta fala se deu como resposta a minha pergunta de o que ele achava que mudaria em

sua trajetoria se ele fosse mulher. Sua percepcao de que “¢ bem mais facil” pra nés homens
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evoca a maneira como a ordem de género estipula e possibilita um “campo dos possiveis”
diferente dependendo das corporificagdes de género postas em pratica por cada pessoa. E uma
forma de perceber como ha um processo de generificacdo deste campo e também da agéncia

neste campo, das possibilidades de decisdes e posi¢cdes a serem tomadas.

E pensando no mundo na musica, nesses rolés todos, vocé acha que teria alguma
coisa que teria sido dificultada se vocé fosse mulher?

Eu acho que seria muito dificil conquistar um espago. Porque eu vejo muito malucdo
que, sei la, que ndo vé com interesse de ouvir a banda assim porque toca bem, banda
de mina né. Apesar de que ndo tem, as que tocam, as vezes 0s cara nem tao ai com
interesse musical, mas so por interesse, porque a mina € bonita e tal. Puro interesse,
essas coisas ai. (...) E, isso. Eu acho que pra conquistar o espago a mulher tem que
provar bem mais (Lessandro F.).

A visdo das diferengas expostas pelo Lessandro estd em harmonia com o que a Luisa

também exp0s em relagdo a sua experiéncia enquanto artista:

E dai eu acho que a gente entra num outro ponto que ¢ o seguinte: eu, por exemplo, é
aquela coisa que a mulher, para ela estar num espaco, ser ouvida e ser apreciada, ela
precisa se esforgar o triplo do homem. Entdo, por exemplo, eu que — assim, modéstia
parte — acho que eu canto bem, eu acho que eu tenho um repertorio legal (...) penso
15 vezes em [num ritmo ansioso e frenético de fala] “ta tudo preparado, ta tudo bem
ensaiado, serd que vai ser bom, sera que vdo gostar, sera que eu to boa o suficiente”;
e “ndo, aquele restaurante ¢ muito chique pra me contratar, serd que vou cobrar tudo
iss0?”, tem todas as ndo-confiangas com vocé mesma. Enquanto tem um monte de
cara ai que toca o basico, canta o basico, e t4 com agenda fechada toda semana porque
o0 homem ndo tem esse tipo de ‘auto-duvida’, é “esse € o meu lugar e eu toco, ¢ eu vou
tocar e ndo tem problema”. Entdo eu, por exemplo, na virada cultural — porra, ja vi
500 viradas culturais e nunca me inscrevi em nenhuma, por qué? Porque eu acho que
ndo consigo subir num palco desse tamanho. Ai eu olho 14 uns homem no palco e eu
penso “eu toco melhor que vocé rapaz” (risos) (Luisa C.)

Nesta fala podemos perceber que ha a manifestacdo dum auto-entendimento da Luisa
em relagdo as suas performances e em relagdo a si mesma enquanto artista; uma percep¢ao de
que, para além do esfor¢co muito maior que as mulheres precisam ter para serem reconhecidas,
ha uma cobranga muito maior sobre elas para que se tornem “dignas” de reconhecimento aos
olhos do publico. Ela percebe também que a posi¢ao de cantor e artista ¢ naturalizada para os
homens, ¢ um lugar adequado e esperado que seja ocupado por nés — o que evoca a analise de

Hill (2016) de como a posi¢do de artista ¢ construida como um lugar masculino.

Porque vocé fica, é aquela questdo de se auto-avaliar e de auto-cobranga que o
homem ndo pensa que essa roupa vai dizer isso, ou essa roupa vai dizer aquilo. Entdo
eu fico assim “porra, eu queria me sentir uma grande gostosa nesse palco”, eu queria
que as pessoas olhem pra mim e falem “nossa que mulher maravilhosa eu quero casar
com ela”. Mas ao mesmo tempo vocé fica “ndo, eu quero que as pessoas prestem mais
atengdo na minha voz do que na minha perna”. Mas, a0 mesmo tempo a minha perna
¢ tdo bonita, deixa as pessoas prestarem atencdo. E dai c€ fica nessa grande coisa e
vocé quer se expressar ¢ vocé mesma ndo se da a liberdade. Porque se vocé for uma —
essa ¢ a impressdo para as mulheres, elas t€m que trabalhar muito mais para provar
que sdo boas. Ok. Ai beleza, elas sdo boas, ¢ ai elas sdo bonitas — bonitas no padrido
do homem né — ah, pronto. Dai mulher bonita ¢ a coroa “bonita e burra” né, de “mulher
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gostosa ¢ burra”. Af tem que se esforgar ainda mais pra mostrar que “escuta aqui, eu
sou boa, eu sou bonita e vocé vai me respeitar com todo esse pacote”. Entdo ¢ uma

coisa muito complexa (Luisa C.).

Hill (2016) argumenta, assim como Riches (et al., 2014), que a participacao das
mulheres nas cenas ocorre por meio de mais negociacdes do que a participacdo masculina,
envolvendo negociagdes com as imagens de misoginia e violéncia de género no metal extremo
(que ¢ o caso etnografico de Riches) e o sexismo que modula suas interagdes e experiéncias nas
comunidades musicais. Na fala de Luisa podemos perceber esta questdo, que também vai além

e toca em questdes de sua corporificacdo e de seu auto-etendimento enquanto mulher.

Perceber isso nos permite ampliar a questdo para as formas como o género ¢ feito nos
espacos underground, a maneira como projetos de feminilidade e masculinidade sdo postas em
pratica. Em relacdo a masculinidade, a questdo fora exposta intercalada com a questdo da
organizagdo e acesso a cena e a comunidade musicalmente motivada. Agora, ¢ possivel
investigar a questao do lado das estratégias escolhidas e encontradas pelas mulheres para nao

se desfazerem de suas feminilidades em ambientes masculinos.

“OH MENINA BESTA, CE ACHA QUE PODE FICAR FAZENDO ESSAS COISAS?”
-~ FAZENDO GENERO E RODAS PUNK

Por incrivel que parega, tém homens mais tranquilos, t€m homens que respeitam, sabe,
a guria na cena. E sinto que ha uma relagdo — assim, como a gente ta no interior né,
ndo tem muito contato, sabe — mas quando a gente vai para uma capital, tem coletivo
de gurias para se apoiar dentro da cena; de bandas de mulheres e de festivais com
bandas de mulheres, para incentivar mesmo as minas. (...) Entdo a gente tem tipo esse
apoio na cena, ¢ ndo ¢ por causa de um babaca que o teu trabalho tem que acabar,
entende? (...) Aqui em Toledo tem a Subversa. Ela é um coletivo que tem muitas
mulheres envolvidas, muitas mulheres na organiza¢do e a gente tenta se livrar o
maximo possivel desse negocio de “ah ndo, a cena ¢ so6 feita por homens” (Franciele
G.).

Em sua reformula¢do do enquadramento analitico para o uso da nogao de “comunidade
imaginaria”, Hill (2016) argumenta que tanto o enquadramento das cenas quanto das
subculturas contavam uma histéria muito estreita sobre a constitui¢do destes espagos sociais
musicalmente motivados. Principalmente porque deixavam de fora das investigacoes
entrevistas, conversas, entendimentos e as experiéncias das mulheres nestes espacos; como elas
participam, como elas agem para dar forma a comunidade e como agem tendo em mente as

ideias e valores que circulam na comunidade.
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A fala de Franciele manifesta esta questdao. Nao apenas ela, mas também as entrevistadas
por Hill (2016) e por Nordstrom e Hertz (2013) argumentam que o espago social das cenas seja
ocupado e moldado a partir das expectativas e experi€ncias masculinas; € percorrer este espaco
exige que elas negociem suas posi¢des e seu proprio género. Na sessdo anterior busquei
demonstrar esta questdo do controle masculino ao acesso a cena; e sem esgotar assunto, busco
complexificar a questdo observando como o género se torna um elemento que se constroi, para

as mulheres, em relacdo a tal controle; enquanto para os homens a questdo € menos patente.

\

Isto ¢ visivel em relagdo a “iniciagcdo” nas cenas. Otavio apresenta a questdo em relagio

a cena de metal extremo em Cascavel:

E aquele negécio de, tipo, até o cara provar que ele ¢ verdadeiro ta ligado, que ele ta
ali ndo s6 por uma onda, mas que ele ta ali porque ele gosta mesmo, meio que as
pessoas vio dar bola pra quem gosta de verdade da coisa que eles também gostam. E
meio que isso. Sendo vocé... sei 14, ¢ meio normal até essa parada. Tipo, ah, vocé tem
um priminho seu 14 que comega a escutar rock, cé fala ‘ah beleza, escute rock’. Mas
cé€ ndo da muita bola. Mas ai depois c€ vé e ele ainda t4 escutando e tal assim, cé€ fala
‘oh, caralho’ [em tom afirmativo] e comega a conversar mais sobre o assunto com ele.
Mas ¢ isso, tipo. Acontecia, ja teve muita treta envolvendo muita fofoca, muita
picuinha assim e tal, mas elas eram meio que pontuais, eram tipo, também, algumas
pessoas assim mais especificas que acabavam desenrolando isso. Uma galera mais
lelé da cuca mesmo, que sempre foram os mesmos que arrumavam confusdo, assim.
Mas no geral assim ndo ¢ uma coisa tdo frequente assim.

A questdo temporal se torna importante para determinar os contornos e a “substancia”
desta participag¢@o. Podemos pensar num paralelo entre o “fazer” género e fazer a cena, porque
em ambos o tempo € um elemento importante na sedimentacao de uma defini¢do — seja como
homem ou mulher, seja como poser ou membro da cena. Este processo que se desenrola no
tempo, no entanto, apesar de acontecer tanto para homens quanto para mulheres, Nordstrom e

Hertz (2013) argumentam que para as mulheres o tempo necessario ¢ muito maior.

Apesar desta questdao ser importante para a formatagdo da cena underground do metal,
algo que Campoy (2008) também faz referéncia, no underground punk a questdo de estar “bem-
informada” sobre as bandas e artistas ndo ¢ um elemento definidor. Antes, ¢ a presenca nos
eventos, ¢ o fato de interagir com a ‘galera’ em diferentes “rolés” e fortalecer as a¢des dos
coletivos, como a Subversa, que permite que alguém seja definida enquanto membra da
comunidade de praticantes ou ndo. Podemos dizer que a “autenticidade” que as participantes da
cena do metal extremo — como relatado por Campoy (2008), Overell (2010, 2012), Nordstrom
e Hertz (2013) — exigem umas das outras nao tenha importancia na cena de Toledo; ou, ndo

tenham mais tanta importancia nas cenas de hoje:

Parte depende também do envolvimento do cara que td chegando também, de que
nem... Que nem hoje. Vocé chegou e, “pd” vi tua peita falei “caralho que massa”, ai
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jé comeca nossa conversa. De falar ‘que album ¢ esse?’, tipo e j4 comega uma
conversa ali e os cara ja comega... ai c€ fala ‘ah, tenho uma outra também’ e ja comega
o envolvimento, assim. Do engajamento do cara...

Mas vocé acha que hoje em dia é mais frequente ou menos frequente essas questoes
de desafiar a participag¢ao de alguém?

E menos frequente. Com certeza ¢ menos frequente agora. Tipo, a galera comegou a
perceber que ¢ muito idiota, e que ¢ possivel vocé ouvir outras coisas. A cena ta bem
mais branda, pelo que eu acompanho assim. E eu digo isso porque, assim, eu vejo as
pessoas que falavam esse tipo de coisa hoje em dia tendo uma postura diferente, tendo
uma postura de falar ‘ndo cara, cé pode ouvir outras coisas’ ta ligado? (...) Eu vejo
muito uns veido que eu conheco mudando a postura assim. Uns cara que eram um
bando de pau no cu, e hoje em dia é os cara que vai la e fala ‘ndo, baixa a bola cara,
nada a ver isso ai’ (Otavio A.).

Longe de generalizar tal afirmacdo para outros contextos, argumento que a cena em
Toledo com a qual tive contato ndo valoriza esta questao da inicia¢cdo da mesma forma relatada

pelos trabalhos anteriormente mencionados.

Entdo, a iniciacdo em Toledo para homens e mulheres se d4 da mesma forma? Segundo

a Luisa, a questdo ¢ um tanto mais complicada.

Luisa: Dai eu montei minha primeira banda com — isso ¢ uma informagao importante
também: como que eu entrei no rolé de banda, e como eu entrei no rolé de shows e
etc.? namorados. Eram namorados que me colocaram; e isso ¢ uma coisa engragada
também. Porque meninas elas ndo chegam assim na roda e falam, “oi, vamos ser
amigos, vamos tocar”. Cé sempre conhece fulana porque ela é namorada de fulano e
tal. Entdo eu tive minha primeira banda com meu namorado, dai eu terminei e ai eu
namorei com outro — eu sempre namoro com pessoas e tenho bandas com elas. E assim
que eu conheco os homens (risos). Eu ndo busco romance, eu busco negdcios (risos).
E foi assim que eu entrei, foi assim que eu conheci a Fran inclusive — namorados.

Franciele: ¢ verdade (risos).
L: Ai teve a época do coletivo, foi tudo nesse meio.
Coletivo vocé diz...?

L: a TUPA. A gente vai fazendo as amizades, os namorados vdo embora gracas a
deus, ficam as amizades; fica a cena, fica a cultura. E os problemas vao-se embora.

Percebemos aqui na fala da Luisa que uma das formas de ela acessar a cena em Toledo
foi por meio da ativacdo de outras relagdes, no caso as relagdes com seu namorado. Tal
estratégia se mostrou adequada para que ela se tornasse membra e circulasse pela cena sem que
desfiassem sua participacao. A estratégia serviu também como uma forma de encontrar com

quem tocar, ja que o nimero de mulheres que tocam na cena sempre fora escassa.

Ao mesmo tempo, percebemos que seu modo de inser¢do ndo se manteve somente por
meio dos namorados; pelo menos, ndo foi a unica estratégia que a manteve na cena. Porque
como a fala dela nos revela, os namorados “foram embora” enquanto ela se manteve na cena.

Sua participacao “por si mesma” se tornou suficiente para sedimentar seu pertencimento. Outro
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ponto interessante € seu auto-entendimento em relacdo as maneiras que acionou para poder ter

bandas nas quais tocar.

De alguma maneira, o que ela também manifesta ¢ um entendimento de que as cenas
sdao mais faceis de serem acessadas se o percurso for feito por meio das relagdes com homens
— tanto as bandas como a cena em si. “Ativar” estas relagdes se tornou uma das estratégias posta
em pratica para permitir que acessasse um espaco controlado por homens. Matilda, entrevistada
por Nordstrom e Hertz (2013, p. 459), também aponta para esta dimensao dos relacionamentos

amorosos, mas a partir do ponto de vista das “expectativas” dos outros homens na cena:

Matilda: ¢ muito sobre o namorado, sobre ser a namorada de alguém. Ser mulher no
mundo metal significa ser a namorada ou a groupie — ¢ ambas sdo basicamente a
mesma. Vocé precisa ser forte e mostrar que esta bem-informada sobre a musica, mais
para as meninas do que os meninos. (...)

Entrevistadoras: Mas e quando vocé passa no teste, o que acontece?

Matilda: De repente vocé ¢ durona pra cacete, a garota mais legal no mundo,
absolutamente — mas vocé precisa passar no teste. (...) E uma questdo de comer ou ser
comida.

O contexto da fala de Matilda ¢ em relagdo a sua inser¢ao na cena sueca, manifestando
que os homens com quem se relacionou na cena definem para si uma posi¢do de controle em
relacdo as mulheres, tanto de sua entrada quanto de avaliar sua participagdo. Assim, acionar as

relagdes com um dos homens ¢ também jogar com as expectativas dos outros.

Contudo, se Luisa entendeu tal dindmica e a utilizou em suas tomadas de decisdo no
espaco social (BOURDIEU, 2011), para Matilda a questdo tornou-se um ponto de controle e
constrangimento de sua participagdo, um enquadramento utilizado a priori e seguindo a logica

masculina de que as mulheres apenas se envolvem na cena por causa de seus namorados.

De certa forma, podemos perceber que uma mesma “estruturacdo’” do espaco social tem
impactos diferentes para mulheres diferentes; em alguns momentos auxiliando na entrada e
participagdo, em outros impossibilitando que acessem o espago, mas frequentemente
modulando tanto o acesso quanto a participacdo das mulheres nas cenas. A trajetoria da
Franciele aponta para esta questdo também quando ela me contou sobre seu processo de

“iniciacao” na cena de Toledo.

Franciele: Mas eu era bem novinha, sabe. E quando eu comecei a dar o rolé —isso 1a
em 2011, mais ou menos — ndo era falado. Se hoje ja é dificil imagina 2011. E ai
quando os guri me viam, por exemplo, me tratavam como um amigo, sabe. E tipo, por
muito tempo ficavam me elogiando como se fosse um homem. Naquela época eu
deixava também né, porque eu entendia porra nenhuma; eu achava na real que isso
era bom, mas...
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uisa: vocé &) s a um igual”, “uau,
Luisa: vocé se sente legal né? “Nossa, eles tdo me tratando como um igual”, “ua
entrei para o clube dos homens”.

F: total. Mas isso pesa também, pesa tanto na questdo de relacionamentos — que as
vezes c€ ta afim do cara e o cara fica te tratando como um homem. E tipo, ndo, ndo ¢
porque eu ndo sou feminina que significa que eu ndo goste ou que eu nao esteja
disponivel para um relacionamento. E também vocé vé as vezes que eles ndo vao te
respeitar como mulher, sabe. Vocé vai ter todo aquele respeito porque vocé parece —
ndo que vocé parece — mas porque vocé tem atitudes de um homem.

A questdo de “ser uma dos garotos” acaba sendo uma faca de dois gumes. Pois, por um
lado e como manifesto na fala delas, isto ¢ uma forma de os homens tratarem as mulheres como
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iguais”, como uma membra da “irmandade”, o que garante o acesso e participagdo na cena; de
outro lado, tal participagao e tal tratamento ¢ apenas dispendido pelos homens as mulheres que
se adequem as expectativas do que € “ser uma dos garotos”. Ha aqui uma negociagdo das
mulheres com uma performance masculinizada, onde precisam modular e adaptar suas

feminilidades as expectativas masculinas da cena.

A Franciele aponta para isso quando fala sobre “ndo ¢ porque ndo sou feminina que
significa que eu ndo goste ou que eu ndo esteja disponivel para um relacionamento”, o que
ressoa a argumentacao de Nordstrom e Hertz (2013, p. 462) quando falam que ser uma mulher
no metal implica que elas “devam balancear o ato de serem metal e masculinas em suas agoes,
enquanto sdo metal e femininas em sua aparéncia” (grifos do original removidos). O relato da

Fran me leva a enxergar que a mesma dinamica se desenrola na cena em Toledo.

Eu fui pegando isso com o tempo, e muita coisa eu fui batendo de frente. E os meninos
também — muitos deles — foram mudando. Hoje em dia eles ja ndo fazem mais isso. E
se vier um cara novo no rolé e ficar falando “nossa vocé é foda, vocé é o cara”. Mano,
eu tenho uma raiva quando alguém fala que eu sou o cara (risos e 6dio). Tipo hoje eu
ja corto. Inclusive, eu acho até que eu fiquei mais grossa, que eu fiquei mais bruta por
causa disso. Porque tive que comegar a me posicionar, se ndo. Eu como mulher teria
sido apagada, e tipo eu me vejo como mulher, me aceito como mulher e quero ser
tratada como mulher (Franciele G.).

A negociagdo com a masculinidade ndo ¢ uma questao de “ganhos mutuos”; as mulheres
acabam enfrentando variagdes de auto-percepcao e de identificacdo, o que fica manifesto na
ultima frase da fala reproduzida acima. Porque o processo de tornar-se “uma dos garotos”

envolve uma diluicdo da feminilidade em nome de assumir praticas e atitudes mais masculinas.

E o que argumenta Luisa: “E tem essa questdo de que vocé vai perdendo a feminilidade
para se encaixar ali, e as vezes vocé se sente pra ser mais feminina para ser enxergada; mas ¢é
sempre voce¢ se moldando para o outro te enxergar — o que ¢ sempre problematico, eu acho”
(Luisa C.). O processo de negociagdo, portanto, faz parte do universo sensivel das mulheres que

investem nas cenas underground.
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Ao mesmo tempo, o processo de entender e saber identificar as negociagdes, ¢ produto
da intera¢do destas mulheres com a cena e o desenrolar disto no tempo. As trajetorias
demonstram que as negociagdes recebem novos contornos, € com o tempo até servem de

material para que elas questionem e reflitam sobre seus percursos e experiéncias na cena.

Nos ultimos anos eu td mais patricinha do que nunca, e vejo assim que quando eu vou
subir num palco, eu vejo que eu mudei minha mentalidade das The Runaways para de
Curtney Love: vestidinho, salto alto, batom e “olha como eu sou fofa, olha sou meiga
e olha como eu toco radical” — pra dar aquela quebra, sabe. Porque eu ndo sou um
homem, ndo me comporto como um homem e eu faco o que os homens fazem. Mas ¢é
uma coisa muito complexa... (Luisa).

A forma como Luisa expde a questao lembra muito a representagdo de si proposta por
Kat Moss, a vocalista da Scowl apresentada na introducao. Tanto Moss quanto Luisa afirmam
suas feminilidades para que nao sejam postas de lado durante suas performances musicais;
antes, elas colocam a questdo de forma bastante explicita pelas escolhas de usar batom,
“vestidinho”, salto alto enquanto berra ou toca riffs pesados no palco. E uma forma também de

tensionar a representacdo comum feita das mulheres como apontada por Hill (2016).

O tensionamento da representacdo pode ser vista também a partir da Otica da
“transgressdo’” como argumentam Riches, Lashua e Spracklen (2014). Para as autoras, a entrada
das mulheres nos moshs e nas rodas punk ¢ uma forma de transgredirem a estrutura¢do
masculina do espago dos shows; assim como transgredirem as formas culturais da feminilidade,

que frequentemente acionam sentidos de “docilidade”, “delicadeza” e “falta de forca”.

O “mosh” e a “roda punk” sdo formas similares da corporificagdo das sonoridades
punk/hardcore e metal extremo. Sa3o momentos em que os corpos das participantes de chocam,
batem-se, machucam-se, interagem por meios mais sensiveis que racionalizados. E onde a
energia concedida pela musica pesada e rapida € liberada em forma de movimentacgao agressiva
e rapida. E, para as autoras (RICHES et al., 2014, p. 90), o mosh/a roda punk tornam-se espagos
de de resisténcia especialmente quando questiona as expectativas mainstreams sobre emogaes,

interacdes corporais e relacionamentos sociais.

Praticas transgressivas como o moshing, a qual é engendrada durante o espetaculo
subcultural, permite as fas de metal a oportunidade de engajar experimentalmente com
seu mundo musical, entender a si mesmas e as outras pessoas por meio do uso de seu
corpo, ¢ fisicamente perturbar as fronteiras ideoldgicas do metal extremo por meio
dos desafios e questionamentos do género e das normas sociais.

Apesar de o pano de fundo desta afirmagdo esteja presente nas falas de minhas
entrevistadas, a atualizacdo desta questdo na cena de Toledo se da diferentemente. Como

frequentadoras de shows punk, participar das rodas punk e dos moshs ¢ uma questdo quase
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elementar — o que esta de acordo com o achado de Riches, Lashua e Spracklen (2014). Contudo,
a participagao ¢ também modulada por meio do que Nordstrom e Hertz (2013) chamam de
“adequabilidade” — o quanto aquele comportamento esta ou ¢ adequado para aquela pessoa. As
autoras falam sobre isso em relagdo a adequabilidade de género, quando um comportamento
(apesar de ndo ser intrinsecamente masculino ou feminino) parece ndo adequado/adequado

aquele homem ou aquela mulher.

Esta adequabilidade parece ser um jogo de “essencialismos praticos” (HERTZFELD,
2005), onde atributos sdo essencializados nas interacdes entre pessoas diferentemente
posicionadas socialmente. Ha entdo uma forma de “racismo pratico” (SRPACKLEN, 2020),
onde questdes raciais sdo essencializadas para a formacao de um espaco de luta politica. No
caso do género, esta essencializagdo também interage com as possibilidades de participagdo e
agéncia; no caso das rodas punk, essencializa-se a fraqueza e a fragilidade femininas para barrar
sua participagdo, ou “explicar” o porqué dos homens ocuparem tal “evento” — como

essencializar a violéncia e a agressividade como atributos dos homens.

Luisa argumenta neste sentido:

mas eu acho que menina nao entra quando ¢ tipo roda assim, as meninas ndo entram
tanto (depende da mina, 6bvio) mas eu, por exemplo, com meu 1, 50 m e 45 kg eu
ndo entro porque eu sei que ndo vou sobreviver. Ja acho que as meninas ja tomam
mais cuidado. Enquanto que um menino de 1,50m e 45 kg ndo se sentem tdo
intimidados de entrar na roda né (...) Eu acho que, pra mulher fica um rolé assim
“posso entrar agora?”. Nao ¢ um negocio que ta sempre aberto e que eu possa
participar. “Esta seguro, vou sobreviver?”, “esta receptivel a pessoas mais frageis?” —
agora eu vou, tudo bem.

O “tipo” de roda que ela se refere sdo as rodas “mais violentas”; parece ser uma
classificacdo motivada também pelo género musical tocado: quanto mais extremo e violento o

som, mais extrema e violenta serd a roda punk.

Se for um género muito acelerado a galera vai sem do. Tipo Brujeria, por exemplo,
ndo era acelerado mas era um género pesado. Entdo tipo, eu lembro que eu olhei e
tinha um maluco com o nariz sangrando (risos). E tipo assim, eles ndo ligam,
independente — ¢ que nem da tempo de ver também, quando eu t6 eu nem presto
atencdo em quem ta do meu lado, eu s6 vou assim (risos). (Franciele)

Apesar de nenhuma delas manifestar ou definir o espaco nos sentidos relatados por
Riches, Lashua e Spracklen (2014), ha uma diferencga interessante na percepg¢ao e interagao com
as rodas punk entre Franciele e Luisa. Enquanto a segunda manifestou uma percepcao atrelada
a um cuidado de si, avaliando o momento de participar — se “estd seguro, vou sobreviver?” —,
manifestando sentidos de “auto-preservac¢do”; a primeira argumenta que nas rodas punks ela

“também mete a porrada”, manifestando uma naturalizacao de sua participagdo nas rodas.
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E talvez por isso a transgressdo ndo seja uma questdo explicita nas falas da Franciele,
nao ha transgressao se ndo ha a percepc¢ao de uma “convengdo’ a ser transgredida. Para ela, sua
participagdo € convencional, ela ¢ uma membra como qualquer outra pessoa. Entdo entrar na

roda ndo vai contra tal convencao.

Desta forma, precisamos entender a transgressdo a partir de dois pressupostos. O
primeiro, de que hd uma convencionalidade compulsoéria subsistente, um sistema de regras e
normas estilizadas e estruturadas (seriam estruturas estruturantes das praticas), o qual alguém
ou algo transgredira. O segundo ¢ de que a transgressao ¢ altamente dependente dum contexto;
e pela transgressao ser em si uma contestagcdo, necessita duma afirmacdo contextualizada para
transgredi-la — a transgressao religiosa nao ¢ a mesma em todos os paises, nem em todas as
(13 . o~ 2 . ~ 4 4 r

religides”. Assim, toda transgressao, por ser contextualmente dependente, ¢ também passivel

de ser contestada.

A transgressdao deve evocar seu contexto de produgdo para que seu efeito almejado se
concretize — o efeito € a transgressdo mesma. Neste contexto do underground, a transgressao ¢
o movimento convencionalizado; ¢ o projeto que se almeja por meio das agdes, das musicas,
dos eventos e interagdes. Sendo a transgressdo um ato, ele exige sua efetuagdo em algum outro
lugar; alguém deve relatar o efeito da transgressao por meio de sua reacdo. A ambivaléncia de

ser “prazerosa ¢/ou humilhante” ¢ um sintoma desta necessidade e do resultado desta interagao.

Esta ambivaléncia ¢ também motivada por um essencialismo pratico em relagdo aos

produtos da interagdo na roda punk — como em relacao aos machucados:

se vocé entrar na roda e vocé se machucar vai ter alguém que vai falar “por que vocé
entrou na roda, ndo ta vendo do jeito que ta? Oh menina besta, cé acha que pode fazer
essas coisas?”. Eu ouvi isso muito — da minha mae, claro, porque isso ¢ o trabalho
dela (risos) — mas ouvi de outros homens, namorados e etc; e ninguém fala isso pros
meninos. Ninguém fala pro Sepp, que ¢ da minha altura, “vocé entrou na roda? Agora
quebrou o dente”. Nao, ¢ “nossa cara que massa! Ta sangrando” (risos) entdo sao dois
pesos e duas medidas ai (Luisa).

Esta l6gica do machucado ¢ muito parecida com a exposta por Wacquant (2002) em
relagdo ao boxe. Para a comunidade de praticantes, machucar-se faz parte do esporte; mas
apenas para aqueles que ndo se prepararam direito ou feriram algum dos “tabus” estipulados —
abstinéncia de carboidratos, bebidas e de sexo antes das lutas. No caso da roda punk, o habitus
entende os machucados como também fazendo parte da pratica; mas ¢ ostentado como um
comprovante de participagdo — hematomas de cotoveladas na costela sdo os mais comuns. A

boa participagao €, ao contrario do boxe, marcada por hematomas.
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Contudo, esta avaliagao ¢ generificada; os homens que se machucam podem vangloriar-
se de terem participado de rodas punk extremamente violentas. As mulheres sdo julgadas como
“burras” ou “bestas” — como na fala da Luisa: “Oh menina besta, c€ acha que pode fazer essas
coisas?”. O corpo feminino ¢ naturalizado enquanto uma coisa fragil e mais passivel de ser

machucado durante os encontros violentos do mosh.

Riches, Lashua e Spracklen (2014) argumentam que a transgressdo se daria em duas
relagdes diferentes. A primeira € entre a cena e a “sociedade”: para as autoras, o metal extremo
transgride as “normas sociais” estabelecidas, os padrdes de comportamento da ‘sociedade’.
Mesmo que tais normas e padrdes ndo sejam objetivados completamente, podemos trata-los
como os lugares comuns do comportamento burgués — o puritanismo sexual, a religiosidade
catolica e laica, a defesa do mercado e do sistema econdmico capitalista. Mas se pensarmos no
caso da Luisa, a transgressdao ndo se registra aqui, porque seu corpo ainda ¢ enquadrado nas

valoragdes da ordem de género: ele ¢ essencializado enquanto fragil.

J& a segunda relacdo ¢ com o regime de género no espaco do mosh: a transgressao se da
porque as mulheres ocupam os espagos violentos e agressivos supostamente reservados aos
homens. Tendo em vista que as mulheres sdo frageis/delicadas/ndo-violentas — atributos
“masculinos” — a transgressao tomaria lugar na ocupacao de espagos asperos/rigidos/violentos
por elas. Ao mesmo tempo que transgride a participagdo normativa dos homens nestes espagos.
Penso que o registro das transgressoes se dao por esta segunda forma de relagdo com o regime

de género.

Contudo, o que fica perceptivel com os exemplos ¢ a relagdo ao trabalho das autoras ¢é
de que a transgressdo ¢ totalmente dependente dum discurso sobre as normas que estdo sendo

transgredidas. Como podemos ver aqui:

As mulheres mergulhadoras de palcos, entdo, estdo fisicamente invadindo o espago
predominantemente masculino do moshpit com e por meio de seus corpos. (...) O
mergulho do palco se torna uma demonstragdo publica de transgressao, resisténcia,
jogo e performatividade de identidade subcultural que demanda uma capacidade de
resposta do publico inteiro (RICHES et al., 2014, p. 96).

Ou aqui: o mergulho do palco e o mosh “sdo praticas que desafiam as normas hegemonicas de

como as mulheres deveriam usar seus corpos ¢ a leitura do publico das puladoras” (grifos meus

— RICHES et al., 2014, p. 96).

Bataille (apud RICHES et al., 2014) ja argumentava que as transgressoes sao parte
importante do sistema e das formas de conhecimento a cerca do mundo que vivemos. Nesse

sentido, as transgressdes sdo importantes pois envolvem a criagdo de novas fronteiras, ao
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mesmo tempo em que destréi outras. Nesse sentido, a musica popular pode ser

ambivalentemente transgressiva e conformista segundo ele.

Esta ambivaléncia ¢ manifesta tanto no capitulo anterior nas analises das zines e seu teor
politico, quanto aqui nas percepgdes em relagdo ao género. enquanto hd questionamentos e
tensionamentos de ideias estabelecidas e hegemonicas do mainstream, temos também

conservagdes e manutengdes — principalmente quando falamos sobre as relagdes de género.

O que busquei demonstrar neste capitulo foi como o género e a sua pratica, quando
percebidas em relagao aos espagos sociais do underground punk em Toledo, sdo utilizadas como
um “material”, ou uma ldégica, de organizacao destes espagos. Apresentando como o “espago
dos possiveis” criados nos espagos sociais (BOURDIEU, 2011) sdo também generificados,
entrando em sintonia com os regimes de género (CONNELL, 2005) manifestos por estes

mesmos €spacos.
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CAPITULO 3 - INTERPRETANDO AS MUSICAS DO UNDERGROUND
A interpretagdo é a vingancga do intelecto sobre a arte

(SONTAG, 1966, p. 15)

COMO PODEMOS ANALISAR AS MUSICAS DO UNDERGROUND?

Essa ¢ minha pergunta principal e ¢ o que preciso justificar e explicar por aqui.
Principalmente se quero perseguir esse projeto de pensar as cangdes e a sua producdo
interligadas a cena — interligadas no sentido de ser um material “circular”: tanto um produto das
relagdes dentro das comunidades musicais quanto o material que motiva essa comunitarizagao.
Como eu argumento e utilizo nesta dissertacdo a no¢do de “comunidades musicalmente
motivadas”, ¢ importante que haja a apresentacao de algumas cangdes que sdo de interesse para

a comunidade de praticantes.

Partindo disto, escolhi dois albuns de duas bandas que circulam e fazem parte da cena
underground de Toledo, sendo motivado tanto pelo contato com alguns de seus membros,
quanto por entrevistas feitas e pelo acesso anterior ao material langado. As duas bandas ja foram
mencionadas nesta dissertagdo, sendo elas a Juventude Perdida (cujo vocalista ¢ o Lessandro)
e a Wargore (cujo baixista ¢ o Otavio). Analisei o primeiro dlbum de cada banda, “Progresso”

e “Cursed Existence”, respectivamente.

As duas bandas foram escolhidas para mostrar os géneros diferentes que existem nas
redes da cena underground em Toledo. Ambas circulam e fazem parte da cena, mas tocam
géneros musicais diferentes: a Juventude toca hardcore punk, a Wargore death metal. a
distingao genérica ¢ importante em relacao aos sentidos e as praticas utilizadas para compor as

cangdes. Mais especificamente, seguem gramaticas genéricas nesta produgao.

Portanto, trago as duas para poder estabelecer relagdes de proximidade, contraste e
diferenciagdo, para mostrar uma visao mais texturizada da cena toledense. Para isto, lango mao
de dois conceitos principais para operacionalizar as analises: “cancdo” e “género musical”.

Ambos serdo apresentados em melhores detalhes a frente.

Mas, para comegar, vou apresentar o modelo analitico proposto por Luis Tatit (1992),
quem dedicou seus trabalhos de semidtica a entender os processos de emergéncia do sentido na
cancdo popular brasileira. Neste sentido, considero seu modelo uma o6tima ferramenta para

abordar os vestigios de sentido deixados pelas graméaticas de género nos produtos musicais.
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“MUSICANDO A SEMIOTICA” - OU: COMO BUSCAR O SENTIDO NAS
CANCOES?

Luiz Tatit (1992, 2001) ¢ um importante semioticista brasileiro cujo interesse ¢ abordar
a producdo de cangdes populares no Brasil, partindo das teorias e abordagens semioticas de
Greimas (e sua “Semidtica das paixdes”) e Zilberberg (e sua “Semidtica tensiva”) e aplicando-

as a cangao popular.

Sua formulac¢ao langa mao do pressuposto de que exista um projeto por parte das artistas
e cancionistas em estabilizar o “eixo letra e melodia” durante a performance musical. Para ele,
as cangdes nao sdo apenas formas de dizer algo; mas uma maneira muito especifica de dizer
algo. E, em si, uma tomada de posi¢io contraria & de Saussure, para quem ndo havia qualquer
relagdo entre o plano da expressao e o plano do contetudo. Diferentemente, Tatit busca analisar

esta relacdo de forma a entender os sentidos efetuados pelas e nas cangdes.

Ha entdo uma ponte entre a percepcao da estabiliza¢ao e o entendimento de como isto
acontece, de quais escolhas sdo feitas tendo em vista a efetuacao dos sentidos emitidos. E para
Tatit (1992) a tarefa da analista ¢ de explicitar estes percursos geradores de sentido presentes
nas cangdes. Contudo, eles seguem alguns padrdes dependendo da filiagdo musical da artista
produtora; ou seja, depende de qual “género musical” ela quer fazer parte. E a metafora utilizada
pelo autor ¢ da “gramatica”: “Todas essas designacdes de género denotam a compreensao

global de uma gramatica” (TATIT, 1992, p. 97).

Como o proprio Tatit (1992) comenta, somos capazes de perceber e identificar um
“samba de Tom Jobim” ou um “rock dos Titds”; o que manifesta duas questoes: a compreensao
enquanto uma capacidade adquirida no tempo pela ouvinte, em seu contato com conjuntos de
musicas; quanto uma compreensao mediante a percep¢ao de motivos que se repetem em
diferentes cangdes e que nos permite comparar com outras que se adequariam ao mesmo género

musical.

A explicitacdo destas gramaticas dao, entdo, o enquadramento possivel de entendimento
da cancdo. Porque podemos aprecia-las também pela identificagdo de seus mecanismos de

reiteragdo — mecanismos de repeticdo de um tema/motivo, que ajuda na apreensdo e na
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memoriza¢do; ou como coloca o autor: “A reiteragdo torna significativo o fluxo inexoravel do

tempo” (TATIT, 1992, p. 101).

Estes mecanismos de reiteracao estao presentes nos dois polos do eixo; portanto, temos
mecanismos melddicos e narrativos (no nivel da letra) de reiteragdao. No primeiro temos as
questdes “estruturais” da chamada “can¢do midiatica” (CARDOSO FILHO, 2008; que seria a
forma da can¢ao mais amplamente conhecida), como a utilizagao de estrofes que levam a pontes
que, a seu tempo, dao lugar a refroes ou solos, e depois retornam a estrofe, muitas vezes
encerrando a can¢do com a repeticao do refrdo. Geralmente, estas cangdes ndo passam dos trés
minutos de duragdo, e quando muito, chegam aos cinco minutos. Tal estrutura ¢ mais comum
de ser encontrada nas cangdes de artistas cujos interesses de circulacdo e consumo estejam
atrelados as engrenagens e modos de producdo do mercado fonografico — artistas das musicas
“pop” e “mainstream”. Mas por sua alta difusdo, sdo tomados como 0s mecanismos mais
“inatos™® de se utilizar para construir algo que seja reconhecido como uma “cang¢io”, mesmo

na produg¢do underground — como veremos adiante.

A reiteracdo no polo da letra se da também pela repeti¢ao e utilizagdo do mesmo refrao,
ou de uma mesma estrofe, durante o todo da cancdo. Repete-se igualmente a letra nos refroes,
ou repete-se 0 mesmo motivo/tema — como nas “cangdes romanticas” que apesar de ndo repetir
a mesma letra necessariamente, repete-se o motivo do amor e os episoédios de encontros e

desencontros entre a narradora e seu objeto de desejo.

Portanto, temos que o plano da expressdo na canc¢do articula-se entre elementos
fonologicos (os aspectos da fala e do discurso oral) e elementos melddicos (que sdo os aspectos
“musicais”). E ¢ por isso que o autor argumenta que as cangdes tém algo da linguagem oral em
suas manifestagdes, pois as relacdes entre consoantes € vogais na fala sdo reproduzidas, ou

mantidas, pela vocalizagdo melodica das cangdes.

Por exemplo, as consoantes causam um efeito de ataque ritmico (descontinuidade), pois
ddao um acento vocdlico as vogais. Ou seja, elas partem as vogais e lhes ddo limitagdes e

1#. Sdo tais

defini¢des — lhes dao formas — e recortam a sonoridade da voz tornando-a inteligive
recortes que engendram, de um lado, o género musical da cang¢do; e, de outro, fazem surgir o

conteudo linguistico do “tema da can¢do™. Ja as vogais, ddo uma estabiliza¢do a curva melodica

23 Uso inato tendo em vista a ideia de “convencionalidade/convencionalizado”, como no modelo proposto por
Wagner (2012).

24 Interessante para perceber estes efeitos das consoantes é escutar a cangio “Involuntary Doppelginger”, da banda
norte americana Archspire, presente no album de 2017 chamado “Relenteless mutation”.
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numa sonoridade continua (um aaaaaaaa, aberto e que se permite soar longamente),

representando fisicamente as tensdes emotivas.

A fala esta presente, portanto, no mesmo campo sonoro em que atuam a gramatica do
ritmo fundando os géneros e a gramatica da frequéncia fundando a tonalidade. A
presenca da fala ¢ a introdugdo do timbre vocal como revelador de um estilo ou de um
gesto personalista no interior da cangdo (TATIT, 1992, p.102).

Se a cang¢do nao pode fugir destes efeitos da linguagem oral precisa trabalhar no sentido
de estabilizar a melodia de forma precisa em fungao das acentuagdes fonologicas, o que acaba
produzindo uma “densidade tensiva particularmente poderosa, uma vez que sua linearidade ¢
criada para dar conta dos mesmos conteudos investidos no componente linguistico” (TATIT,

1992, p. 118).

O autor argumenta que este duplo carater da cangao torna-a um objeto escorregadio e
refratario a analise socioldgica/semiotica, pois precisamos “verificar, a todo instante, se o
modelo construido ainda se refere a0 mesmo objeto de andlise e se ainda estd adequado aos
recursos de criagdo do compositor popular” (TATIT, 1992, p. 118). Por isto ele formula alguns
modelos basicos de construgao melodica, cuja elaboracao se da pelo investimento tensivo dos

parametros musicais — seja pela exploracao da duragdo, da altura/frequéncia ou do timbre.

A exploragdo tensiva da duracdo se da por um processo de periodicidade “ritmico-
melddica”, favorecendo a produgdo de motivos reincidentes e em cadeia. Por isso, hd uma
regularidade da pulsagdo e do tempo forte, favorecendo o uso de consoantes que agem como
interruptoras de sonoridade soante. Estes cortes caracterizam uma menor permanéncia vocalica,
pois as vogais sdo impedidas de soar; os acentos sdo, portanto, agilmente distribuidos na cangao,
valorizando “células ritmicas” como portadoras de pulsacdo e estimulos somaticos. “A esse
processo geral de reiteracdo, aceleragdo e regularizacdo da pulsacdo ritmica, engendrando
motivos bem definidos, chamaremos de tematizagdo de expressao” (grifos no original; TATIT,

1992, p. 119).

J& a exploracdo tensiva da altura se da nos proprios contornos melodicos, investindo em
ampliacdes e diminui¢des dos intervalos tonais; ou seja, tensionando as duragdes e as pausas
vocalicas. As regides agudas sdo valorizadas neste modelo pois evocam uma fisicalidade da
tensividade das altas regides. O prolongamento das duracdes, a seu tempo, efetua uma
desaceleragao ritmica, ao mesmo tempo que abranda a pulsagdo em nome de menos fisicalidade

e mais “efeitos psiquicos” ligados a contetidos afetivos.
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Ha uma atencdo maior concedida aos “tonemas”, os pontos onde se acumulam maior
densidade tensiva e localizam-se geralmente ao fim das frases. Se os tonemas sdo ascendentes
ou suspensivos — ou seja, aqueles que se mantém na mesma frequéncia — entdo indicam

continuidade; quando descendem, expressam finalizagdo.

O prolongamento das duragdes, por si s0, ajuda a deslocar o polo de investimento e
de concentragdo tensiva, pois, na medida em que neutraliza ou, pelo menos, atenua o
papel das pulsagdes, valoriza as permanéncias nas vogais e, consequentemente, as
oscilagdes de altura em todas as fases do contorno melodico (TATIT, 1992, p. 119).

Ao relacionarmos estas exploragdes com o componente linguistico (as letras)
poderemos ser capazes de descrever as oscilagdes tonais em termos de suas modalidades
(querer, dever, crer/saber, poder). Este modelo de exploracdo ¢ chamado pelo autor de
“passionalizagdo de expressao” (TATIT, 1992), porque ¢ a expressao que acaba por efetuar o

sentido afetivo presente nas letras mediante o proprio contorno melodico expressado.

Por ultimo temos a exploragdo da tensdo pelo desinvestimento melddico e, como o0 nome
diz, a caracteristica deste modelo ¢ o inverso do modelo anterior. A busca € pelo investimento
na aproxima¢do da melodia a um grau zero de significagdo, esbarrando no limiar da pura
entoacdo linguistica — ou seja, como se fosse uma fala coloquial qualquer. O que se busca aqui
¢ se afastar de qualquer investimento melddico, favorecendo o uso de ascendéncias e
suspensoes indicando a continuidade do discurso. Rimas, aliteragdes e estabilidade entoativa
sdo descartadas, o que dificulta muito o trabalho melddico. “Uma melodia de cangdo jamais
pode ser completamente entoativa; no entanto, o simples fato de indicar essa tendéncia ja revela

um processo que denominaremos figurativizagdo enunciativa de expressdo” (grifos no original;

TATIT, 1992, p. 120).

As economias internas de cada modelo podem ser entendidas ao visualizarmos as
cangdes que buscamos analisar. Por exemplo, quando ha reiteragdo de um mesmo motivo
trocamos o foco dado a particula reiterada pelo foco no encadeamento de reiteragdes. Tanto o
encadeamento quanto o privilégio dado a reiteragdo de motivos neutraliza a altura (e a variagao

tonal) por causa do privilégio dado as duragdes.

Quando prolongamos as duragdes, por outro lado, ha o desaceleramento do andamento;
e se adicionarmos a isto o aumento do espago de articulacio das alturas melodicas temos uma
atenuagao da pulsacao ritmica e diluicao da marcacao forte. Isto desloca o foco da tensividade
para o desenho do contorno melddico. “[A] distdncia simultanea dos dois parametros pode

evidenciar a presenca do timbre vocal, elemento especificador da instincia de enunciagdo, que
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vem reforgar o terceiro modelo de constru¢do melddica a que chamamos figurativizacao

enunciativa” (TATIT, 1992, p.121).

A cada uma destas escolhas melddicas compatibiliza-se uma letra, ambas trabalhando
juntas para manifestar o sentido proposto. Entdo, a tematizacdo melddica corresponde uma
tematizacdo narrativa. E, geralmente, neste modelo, qualifica-se pela letra um actante e seu
/ser/, dotando-os de aptidoes que se desenvolvem em performances (que manifestam um

r

/fazer/); neste processo, o actante ¢ “atorializado”, tornado um ator.

Ao mesmo tempo, uma passionalizacdo melodica tem como correspondente a
passionalizacdo enquanto estado modal narrativo; ou seja, as tensividade melddicas sao
acompanhadas pela narrativa de episdédios e momentos em que aconteceu disjun¢do ou
conjun¢do entre a pessoa que narra/canta e seu objeto de desejo — no caso, uma parceria
romantica. E, por fim, a figurativizagdo melodica corresponde o aumento da deitizagdo
linguistica — isto é, a presentificagdo do que ¢é narrado, atraindo atengdo para a situagdo
enunciativa (a forma mais que o contetido). “Num sentido mais abstrato, podemos dizer que o
parametro timbre regula, numa perspectiva enunciativa, as oscilagdes de tensividade entre os

parametros duracdo e altura dos enunciados melddicos” (TATIT, 1992, p.122).

Tendo em vista estes modelos de estabilizagdo somos capazes de analisar as letras e
entender aquilo que esta sendo enunciado; afinal, uma can¢do €, em sintese, sempre uma
performance, um momento de enunciacao (FRITH, 1996). Justamente, Tatit (1992) define a
analise do eixo letraXmelodia como um “projeto enunciativo”, que pode ser desdobrado em um
“projeto entoativo” (os recursos melodicos) e em um “projeto narrativo” (os recursos investidos
na letra). Portanto, ¢ o projeto que abarca todas as possibilidades de oscilagdo entre as tensdes

tematicas e passionais; € o resultado das relagdes entre letra e melodia.

Tatit lanca mao de outros conceitos € nogdes em sua proposta analitica, incorporando
os estudos da tensividade de Claude Zilberberg (apud TATIT, 1992) e suas concepgdes de
temporalidade. Mas igualmente importante ¢ o entendimento do semioticista francés em relagao
ao “percurso gerativo”, que ndo passa duma representagdo sugestiva e heuristica do percurso
de produgdo do sentido em seu nivel mais simples e abstrato, até sua manifestagdo complexa e
concreta no “texto” — lembrando que texto € qualquer coisa que tenha sido tecida a partir de leis

formais e materializada em uma ordem sensitiva qualquer.

E importante ressaltar que o percurso ¢ definido por Tatit — e pelo proprio Zilberberg —

enquanto um simulacro, uma representagdo conceitual e ndo necessariamente um caminho
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“real”; ndo é um sistema seguido por toda consciéncia humana na produgio de sentido. E uma
ferramenta analitica e metodologica que dd nome as operagdes da analista em sua andlise
comum das cangdes. A validade do conceito se encontra no fato de que nds, enquanto analistas,
sempre tomamos o caminho inverso ao das artistas que produzem seus textos e suas musicas.
Nos partimos da obra, do produto “pronto”; enquanto as artistas “terminam” seu percurso

criativo na obra.

Partindo do texto (...) [a] analista refaz suas etapas abstratas de construcdo do sentido,
seguindo processos de pressuposicao conceitual, até atingir uma regido de contetidos
e sintaxes muito elementares que ndo sdo mais exclusivas deste texto mas extensivas
a todas as criagdes do imaginario humano (TATIT, 1992, p. 126).

Apesar deste modelo, Tatit se recusa a congelar o percurso gerativo enquanto algo
absoluto para a analise de textos. Ele ¢ muito cauteloso na aplicacdo do modelo, e consciente

de que, apesar de candnico, precisa ser constantemente reavaliado:

Nao podendo prescindir de um modelo, fruto de um progresso nas pesquisas, mas ao
mesmo tempo nao podendo lhe atribuir um crédito definitivo, so resta ao [sic] tedrico-
analista submeter tais principios conceptuais a uma constante revisao epistemologica
(TATIT, 1992, p.130).

A reavaliagdo ¢ importante aqui porque o modelo de Tatit provavelmente nao foi
pensado tendo em vista aplicagdes em cangdes que nao se adequam tao bem a chamada “musica
popular brasileira”; principalmente as cangdes de géneros cuja producdo se da aliada ao

underground — como o punk/hard core e o metal.

GENEROS MUSICAIS E CANCOES MIDIATICAS — OPERACOES CONCEITUAIS

O modelo de Tatit ¢ uma importante ferramenta para entendermos como os sentidos sao
agenciados e inscritos pelas artistas nos produtos estéticos que criam. E vimos que isto ¢
possivel porque o autor aciona o conceito de “can¢do” enquanto um ponto que manifestaria
atributos relacionados ao que ¢ entendido como “género musical”. Afinal, os géneros seriam
manifestos por meio das cangdes que sdo registradas como contidas dentro dos géneros, com

relagdes de similaridade e proximidade.

Assim, entende-se que exista um continuum entre géneros musicais € cangdes, com as
segundas efetivando e atualizando gramaticas cristalizadas nas primeiras. E de fato, a utilizagao
da no¢do de gramatica se torna interessante por possibilitar a metafora de regras e codigos

balizando as producdes simbdlicas e estéticas. Ou, como argumenta Fabian Holt (2007, p. 2):
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Num nivel basico, género ¢ um tipo de categoria que refere-se a um tipo particular de
musica em uma rede cultural distintiva de produgdo, circulagio e significacdo. O que
quer dizer que o género ndo esta somente ‘na musica’, mas também nas mentes e
corpos de grupos particulares de pessoas que compartilham certas convengdes. Tais
convengdes sdo criadas em relagdo a textos musicais e artistas particulares e os
contextos nos quais eles sdo performados e experienciados.

Considero que seja indispensavel um entendimento adequando sobre estes dois
conceitos — de cang¢do e género musical — para que possam ser operacionalizados nas anélises

ulteriores.

A nocdo de cangdo ¢ importante principalmente na area da comunicagdo (CARDOSO
FILHO, 2008; CORREA, 2018; JANOTTI JUNIOR, 2006, 2014), cuja preocupagdo principal
¢ abordar o que ¢ conceituado enquanto “musica popular massiva”. O conceito ¢ importante
pois aponta na direcdo das interagdes e influéncias existentes entre a musica popular e os
dispositivos midiaticos. Sendo o “produto” destas interacdes cancdes voltadas para o maior
publico consumidor possivel, demonstrando também as interferéncias que as logicas de
mercado inscrevem nos produtos artisticos. Por isso artistas “que atuam nos meios da musica
popular massiva, em sua maioria, precisam acatar regras claramente estabelecidas para facilitar

os fluxos mercadoldgicos dos produtos musicais” (CORREA, 2018, p. 4).

Cardoso Filho (2008) argumenta na mesma dire¢do, acrescentando que tais cancdes
seriam valorizadas ndo apenas por seu valor de produgdo, mas também pela sua circulacdo em
multiplos meios de comunicagdo. O que faz o autor afirmar que “as suas formas de produgao,
armazenamento e consumo estdo condicionalmente vinculadas as redes mididticas que
permeiam a cultura contemporanea, de modo que suas regras normativas e constitutivas

distinguem-se da musica erudita e da musica popular” (2008, p. 19).

Por isso que na area da comunicagdo o género musical performa um trabalho conceitual
extremamente interligado aos meios e praticas de mercado, promovendo uma identificagao e
classificagdo do material sendo vendido e para quem tal material sera vendido. E o que Janotti
Jr. (2006) tem em mente quando argumenta que os produtos musicais massivos sempre sao
orientados, em sua produgdo, por duas perguntas: com o que se parece esse som? Quem irad

comprar esse tipo de musica?

Assim, percebe-se que os géneros musicais estdo totalmente amarrados as regras
mercadoldgicas da industria fonografica para estes autores. Sendo o mercado midiatico que
formata e define os géneros musicais, porque precisa estipular estratégias de consumo e venda

destes produtos. E a questdo € esta mesma: a musica/can¢do € vista enquanto um “produto
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midiatico”. E o que argumenta Travassos (apud CORREA, 2018, p. 3), para quem o termo
musica popular surge como forma de nomear as “musicas das manifestagdes mais populares
que foram absorvidas pela industria fonografica e pelo radio (...); portanto, o que se entende por

musica popular € o repertorio trabalhado pelas radios e gravadoras”.

Este espectro duma estruturagdo dos géneros feita por agentes exdgenos presente na
conceituagao aqui, se manifesta principalmente na necessidade de lembrar que as ouvintes nao
sdo passivas neste processo de defini¢ao; antes, existem relacdes subjetivas construidas pelas
pessoas com 0s géneros musicais € com artistas e cangdes especificas. O que impede uma livre

defini¢do das artistas e dos géneros por parte da industria fonografica.

Correa (2018) elenca alguns trabalhos da antropologia que mobilizam uma anélise mais
texturizada das relagdes entre mercado fonografico e os géneros musicais. Como o produzido
por Raquel Sant’Ana (2013), cujo conceito de “autopirataria” fora cunhado a partir de
investigacdes etnograficas. O conceito busca definir a producdo e circulacdo de material
independente que ndo sdo produzidos tendo em vista o mercado fonografico enquanto
intermediario. E uma rede que se estipula contra o mercado musicoldgico, muito proxima ao

que a nocao de underground (explicitada no primeiro capitulo) busca referenciar.

Assim, podemos perceber que hd uma rede que se forma entre produtoras artisticas,
mercados e estruturas de circulagdo de produtos, e consumidoras. S3o produtos de coletividades
que interagem e buscam efetivar suas perspectivas ideolégicas. E o que argumenta Fabian Holt
(2007) quando diz que os géneros sdo estipulados coletiva, musical e socialmente. Entdo,
baseiam-se em convengdes ¢ expectativas auditivas e musicais, ¢ estabelecidas por meio de
reiteracdes constantes performadas pelos grupos e comunidades que se aglomeram em volta
das musicas. Por isso que a formacao de novos géneros ¢ acompanhada pela formagao de novos

agrupamentos e comunidades — as cenas musicais.

Holt (2007) também faz um balango sobre o uso do conceito de género nas ciéncias
sociais, argumentando que ela entra no radar a partir dos anos 80, mas sem muito sucesso. E o
caso de Fabbri que ja em 1982 propde um esquema geral para pensar os géneros musicais.
Esquema, contudo, que nao fora abragado pela comunidade académica, perdendo lugar para o

conceito de cena musical.

Holt menciona os trabalhos de Fornés (1995) e de Simon Frith (1996) como exemplos
dos que levaram adiante a investigagdo sobre os géneros e cenas musicais. O primeiro

apresentou uma discussdo de género tendo como caso empirico a formagdo do rock enquanto
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um género musical, langando mao de perspectivas dos estudos culturais e dos mecanismos
discursivos. Enquanto Frith (1996) ¢ citado como um dos que executaram um avanco na
discussdo sobre os géneros musicais, investigando como algumas coletividades e grupos de
pessoas organizavam-se no entorno de géneros especificos — o que também proporcionou uma
visdo mais “de dentro”. Ele argumenta que a constituicdo duma esfera musical pretensamente
autobnoma era dependente de complexas interagdes entre artistas, ouvintes e idedlogos

intermediarios.

Contudo, Holt (2007, p. 8) considera que os trabalhos sobre género musical com os
quais dialoga excluem de suas analises um contato etnografico com as pessoas € grupos que
ouvem, produzem e discutem os géneros musicais. Neste sentido, seu livro busca entregar um
planejamento pelo qual pesquisas sobre géneros musicais podem seguir. Mas ressalta que ¢ uma
empreitada “aberta” (“open-ended”), ¢ ndo uma teoria que abrace tudo. E uma construgio
interessante que combina elementos das teorias de género anteriores com sua propria “teoria
etnografica”; por isso também que aponta o fato de que seu modelo ndo seja inteiramente

aplicavel em toda e qualquer situagdo. Nao € esta sua proposta.

Neste modelo, o autor lanca mao da nocdo de “cultura de género” (“genre culture”),
como uma maneira de referir-se as identidades de formagdes culturais nas quais os géneros
musicais se constituem. Porque, segundo Holt (2007, p. 19), os géneros sdo construidos
relacionando-se a valores, rituais, praticas, territorios, tradi¢des e grupos de pessoas. Nao ¢ a
musica por si sO, mas as relagdes estabelecidas entre ela e as pessoas que se aglomeram em seu

entorno. Apropriadamente, ele chama este aglomerado de rede (“network™).

Tais redes conservam uma noc¢do de “rede comunicativa”, relacdes de didlogo e
comunicagdo entre as diferentes agentes que criam e sustentam os géneros musicais. Estas
agentes podem ser grupos de pessoas distantes (espago ¢ temporalmente), mas que articulam

conjuntamente filiagdes entre si.

A ideia de rede ajuda também a pensar a disposi¢do espacial sem considerar que todos
0s grupos estejam em comunicagdo em todos os momentos. Ha desequilibrios entre os grupos,
entre suas capacidades de comunicacdo e hegemonia. Contudo, se tais grupos identificam-se
com um género musical, ¢ porque compartilham entendimentos e ideias sobre tipos particulares
de musicas, assim como familiarizagdo com as mesmas gravagoes e artistas. Cada género faz

emergir uma rede de tamanho proprio, variando em relagao as estruturas sociais e as relagoes
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de poder. Assim como o papel do discurso ¢ diferentemente atribuido dependendo do género

musical.

A rede possibilita também um entendimento de interconexao entre processos musicais
e sociais, como a especializagdo local que cristaliza a musica em um “coletivo”. O termo ¢
utilizado com um conceito geral, fazendo referéncia simplesmente aos aglomerados humanos.
Contudo, existem coletivos que centralizam e ddo direcionamentos para a rede mais geral; sdo
chamados por Holt (2007, p. 21) de “coletividades centrais”. E devem receber atengdo por causa

das influéncias exercidas sobre os demais coletivos.

No tempo, estas influéncias estéticas solidificam em gramaticas mais amplas, tornando-
se valores compartilhados entre os diferentes coletivos. Segundo Holt (2007, p. 23), muitos
momentos formativos de géneros musicais se deram junto as transformacdes de grupos sociais
especificos e da articulagdo de seus valores — como o rock e o punk vistos enquanto
manifestagdo da rebelido juvenil. H4 também convengdes que abarcam valores ideoldgicos
investidos em, ou articulados por, sujeitos centrais — como no hip-hop norte-americano cujo

canone ¢ quase exclusivamente composto por pessoas negras.

Neste sentido, o conceito de pratica funciona como um abridor de latas, permitindo que
entendamos as convencdes genéricas ao mudar o foco de “ontologias objetivadas™ para
“agéncias e processos”. E uma passagem do conteudo para a forma, entendendo nio somente
sobre o que a musica fala, mas como ela ¢ produzida. As praticas tornam-se importantes porque
elas estruturam a agéncia dos sujeitos, assim como suas percepgoes. Além disso, a pratica pode

nos dar pistas em relagdo as maneiras pelas quais inven¢do e convengao se relacionam.

Ao entender como podemos abordar o género, € importante salientar que o que se coloca
como questdo principal ¢ entender como os dois conceitos apresentados nesta sessdo podem ser
operacionalizados para que seja possivel chegar em conclusdes sobre os sentidos efetivados. E
pensando nisso, Cardoso Filho (2008) propde um modelo que busca apreender a cangao

partindo da articulacdo de dois aspectos.

O primeiro destes aspectos ¢ a gramdtica de producao e reconhecimento: o modelo de
regras a ser seguido para que seja possivel produzir e ler/entender um grupo de materiais
significantes. Sdo operacionais durante a producao do material, durante as gravacdes; mas
nenhuma gravacao € capaz de acionar todas as operacdes que o modelo apresenta. Entdo,
existem constantes negociacdes e escolhas do que serd vinculado. O segundo sdo as condigoes

de producdo e reconhecimento: os aspectos materiais que restringem ambas, a produgdo e a
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recep¢do das gravagdes. Estas condigdes nos permitem entender que as manifestagoes

expressivas sao sempre acionadas e seus efeitos registrados de maneiras determinadas.

Podemos, portanto, seguir a sintese de Janotti Jr.(2014), que resume a questao definindo
0s géneros musicais como formas coletivas de nomear uma experiéncia sonora ¢ afetiva. Sendo
ferramentas que nos permitem dissecar (por parte das ouvintes) e compor (por parte das artistas)

as cangdes que nos propomos a analisar.

Ap6s apresentar estas consideracdes metodologicas e tedricas, acho possivel passar as

interpretagdes e a analise do material.

ESSE E O SEU PROGRESSO? — O PRIMEIRO ALBUM DA JUVENTUDE PERDIDA

Por que juventude perdida?

Lessandro: Entdo, Juventude Perdida, na verdade, foi um dos pias da banda. a gente
fez assim, “ah, qual quer vai ser o nome da banda?”. dai cada um falou um nome
assim, ai o Maycon, o guitarrista, veio com “Juventude Perdida” né. Veio com a ideia
de o Ratos de Porao ser uma referéncia nossa. Dai ficou, todo mundo curtiu e ficou.
E eu acho que ¢ uma coisa meio pesada, soa meio agressivo. Combinou com a banda.
ai indiscutivel ficou o nome da banda.

A Juventude Perdida foi fundada em novembro de 2015, e fez seus primeiros shows no
ano de 2016 quando consolidou sua formagao original — mantida até hoje. Seus integrantes sao
o Lessandro (vocalista), Sepp (o baixista), Maycon e Cezar (os guitarristas) e o Luiz (o batera).
“Progresso” ¢ o primeiro “full lenght” da banda, o que quer dizer que ¢ o primeiro disco de fato,
seu “debut” — uma primeira manifestagdo da existéncia da banda. Anteriormente haviam
langado o EP “Apodrecer”, que conta com a can¢do homdnima e “Nancy”. Estas duas letras
ndo sao de autoria do Lessandro, que além do vocalista ¢ também o letrista da banda.

Nesse processo de composi¢ao do disco, so tem uma musica que foi lan¢ada antes do
disco que é “Apodrecer”.

Apodrecer e Nancy.

Mas Nancy ndo ta aqui nesse album né?

Nao, s6 Apodrecer...

E vocés comegaram com “Apodrecer” pra compor o album?

E que assim, “Apodrecer” e “Nancy”, foi o pontapé assim. Que o Luciano Renatto
deu as duas pra gente, e de 14 a gente pensou “vamo fazer né, vamo fazer por nds”.
Dai de Nancy, a primeira que a gente fez foi “Perdidos na noite”, que dai é uma

composi¢ao minha que depois a piazada musicalizou.
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O EP foi langado ainda em 2019, assumindo uma sonoridade punk hardcore, o qual era
o projeto inicial da banda. Digo isso porque, como relatado pelo Lessandro, o inicio de gravacao
de “Progresso” se deu ainda em 2018, com constantes trajetos até Santa Helena — um municipio
85 km distante da cidade de Toledo, com 27 mil habitantes e que se encontra as margens do
lago de Itaipu, no centro do Oeste paranaense. L4 existe a “Nu e Cru Records” comandada pelo

Nego.

Ah 14, foi em 2018 a primeira gravacdo — 26 de outubro. Entdo comegou 14 em 2018
e foi terminar em 2021. E vocé pode perceber que tem uma variagdo de qualidade, de
volume, de altura...

E, tem horas que o baixo parece mais préximo, tem momentos que soa apagado...
Porque foi gravado com baixos diferentes... muita coisa rolou assim. (...)
Estas falas demonstram a demora da producdo e gravacao, que estendeu-se por quase

trés anos. No entanto, os motivos para tal prolongamento ndo s3o desconhecidos:

Mas porque foi tdo demorado assim?
Ah por causa da distancia, do horario, do trampo...
Os mesmos dramas do proprio underground...

E. E foi barato, sabe. Foi bem barato gravar com o Nego assim. Ele cobrou acho que
uns 100 pila em cada musica; muito barato. Porque pra ele foi um aprendizado
também. ele falou “vocés sao o que eu queria gravar”, um som punk mesmo. E dali,
pra ele, era um prazer assim ¢ ele falou que “s6 cobro aqui porque eu também preciso
evoluir”. E é realmente isso; foi melhorando os equipamentos do cara, foi melhorando
a propria gravagdo. E dai nisso ele gravou Los Coronezos, Os Anonimos de Santa
Helena... entdo o cara evoluiu assim, equipamentos, tudo essas coisas.

A saga de producdo do primeiro album manifesta as regras de identificacao e producao
do material musical underground. A demora na gravacao, a dificuldade de encontrar horéarios,
as distancias, a grana necessaria, o nivel de profissionalismo e desenvolvimento da habilidade
do produtor — tudo isto demonstra um trabalho que se desenvolveu frente aos obstaculos e
problematicas, mas que valoriza tais questoes enquanto “ossos do oficio”. Da mesma forma que
argumentou Guga (vocalista da Sad Theory, de Curitiba) para Campoy (2008) em sua
dissertacdo, o underground permite uma liberdade de decidir o que serd gravado e como sera
gravado, propondo o desenvolvimento ancorado na parceria entre banda e produtor musical.
Mas tal liberdade se realiza mediante os problemas ja elencados acima. Entdo, ¢ uma

negociacao constante entre liberdade e constri¢des, as vezes postas numa retorica da superagao.

Outra questao manifestada pelo Lessandro em relagdo ao processo de gravagao se deu
no dominio da recepg¢ao, ou da avaliagao pos langamento. Para ele, como ja mencionado acima,

hoje em dia ndo teriam langado o 4lbum da maneira como €.
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Mas por que vocé pensa isso?

Porque deu muita diferenga, Aldo. Pra nds assim, da banda, a gente sente a diferenca.
Porque assim, em 2018 a gente pensava em fazer uma banda punk mesmo, ai depois
virou o que virou, sem que a gente quisesse que virasse. Aconteceu e virou o que ¢
hoje. Tem gente que fala que é hardcore, tem gente que fala que é outra coisa assim...

O descontentamento com o “produto final” por parte do Lessandro, e da banda por
extensdo, ronda o universo da identificagdo e do auto entendimento da sonoridade que queriam
produzir. Principalmente a mudanga desta perspectiva no desenrolar temporal do grupo, nas
mudangas em relagao ao que queriam manifestar a partir de suas cangdes. Porque, de fato, a
sonoridade e identificagdo com algum género musical especifico influenciam na identidade da
propria banda, na sedimentacao desta “cara” que abanda tem e no que sera recepcionado pelas
ouvintes e fas — assim como o retorno dos fas para a banda do que entendem que ela esteja

fazendo:

E vocé define como [o som de vocés]?

Cara, eu falo que ¢ hardcore porque os outros falam. Eu ndo penso em nada, sabe.
Porque tem muita influéncia assim, cada um da banda vem de uma influéncia. O Cezar
curte mais metal, heavy metal, thrash; o Sepp, ¢ punk, ¢ stoner; o Luiz ¢ stoner; o
Maycon ¢é punk, hardcore; eu sou hardcore, punk, stoner. Entdo, pra mim ¢ a mistura
de tudo. Mas a ideia principal da banda, quando comegou, era para ser horror punk —
¢ ai que entra Nancy — e punk rock — até Perdidos na Noite ¢ mais punk rock né, com
trés acordes, um refrdo bem pegajoso, pra pegar assim.

E perceptivel que o fechamento em apenas um género musical, em uma sonoridade
unica e global, causa um incomodo. Apesar de salientar que “pensa em nada” quando compde,
o fato de manifestar a questdo indica que fazer apenas punk/hardcore ndo seja mais um projeto
seu. Apresentando um auto-entendimento que se desenvolveu durante o processo de gravacao,
nos shows e na musica que quer produzir de agora em diante. Ou seja, na sua propria trajetéria

enquanto musico.

E interessante perceber uma postura bem diferente da assumida pelas cenas de metal
extremo como relatado por Campoy (2008), no qual as fronteiras entre os géneros e a
diferenciagdo interna eram elementos importantes para a autoidentificacdo e definicdo das
comunidades underground. Diferentemente?, aqui, aposta-se na producao de hibridos sonoros;
propondo uma sonoridade compdsita, com elementos combinados mas nao hierarquizados, com

uma comensurabilidade propria na relagdo que tais elementos constituem internamente.

25 Seria interessante investigar isto mais a fundo, principalmente na producio de dados para sustentar alguma
comparag¢do. Porque ¢ evidente que as cenas hoje sdo mais abertas, propdem mais didlogos e interagdes com outros
géneros, ¢ ndo somente eu percebo isso. Talvez, o tnico que mantenha uma postura de afastamento maior seja o
black metal e suas cenas.
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Assim, podemos perceber que no inicio da banda a proposta era um som punk/hardcore
— como apontado na fala acima. Mas tal proposta se alterou no proprio desenvolvimento da

banda no tempo, no amadurecimento artistico e musical. Como salientado aqui:

Lessandro: Entdo assim, mudou muito. Hoje em dia a gente segue essa linha... ao
vivo a gente toca duas musicas que ndo foram gravadas, “Inferno Fascista” e
“Guerras”. Essas duas musicas ndo foram gravadas, eram para ser, a gente quer langar
elas como EP. E elas s@o nessa pegada de Oceanos assim, entdo acho que ¢ esse
caminho que a gente vai seguir assim — mas nado sei né, pode mudar. Mas hoje, se a
gente fosse gravar um album assim ¢ isso, seria assim, teria um dia pra comecar ¢
outro pra terminar. Nao seria uma coisa tdo variada...

Ele aponta para alguns exemplos para a forma como entende a questdo da mudanga de
proposta. Um deles ¢ a banda Surra que toca o que € conhecido como “crossover”, ou “thrash
punk”; e como o0 nome aponta, ¢ uma mistura entre o punk/hardcore com o thrash metal (um
exemplo gringo é o D.R.1.%%). Se pensarmos na historia dos géneros, o thrash é um produto da
incorporacao de elementos do punk hardcore ao metal — principalmente a velocidade e a
agressividade. Afinal, Black Sabbath ndo ¢ conhecida pelas suas musicas rapidas e agressivas,
mas sim pelo tom soturno e sombrio (apesar de que bandas como Slayer ndo abandonam o tom

sombrio em seu thrash).

Assim, o crossover pode ser entendido como um punk hardcore que mistura elementos
retirados do thrash e do metal. a velocidade continua uma constante, assim como a
agressividade; mas ha também a inser¢cdo de solos, de riffs e progressdes mais “bem
trabalhadas”, at¢ mesmo com a utilizacdo de cadéncias mais progressivas. Um bom exemplo
disto ¢ a can¢ao “Argument then War” presente no album “Dealing with it!”” (1985) da banda
D.R.L;; o album inteiro ¢ uma boa forma de apontar como a intersecdo de influéncias se
apresenta. Nao surpreende que muitos na época considerassem o crossover ou como um estilo

diferente de thrash, ou um estilo diferente de hardcore?’.

Lessandro apresenta uma mesma forma de pensar em relacao as diferencas entre estes

géneros:

26 D.R.IL é um acrdnimo para “Dirty Rotten Imbeciles” — Sujos Podres Imbecis, em tradugdo livre. A banda

27 Isto é visivel em muitas “historias evolutivas” do metal, sem haver um real consenso sobre o assunto. Um
exemplo nao académico pode ser visto aqui:
https://www.youtube.com/watch?v=GSA2JGWclvQ&list=PLBub_THNCfBgCM7AQwVR8YZOFHRnWHgwN
&index=50 ; ¢ um episddio do programa chamado “Lock Horns”, do canal do youtube canadense BangerTv. No
programa, havia a discussdo sobre os diferentes géneros de metal, tratando de sua historia, bandas filiadas e
materiais langados. O intuito era firmar uma forma de consenso em relagdo ao género em questdao, com didlogos
entre apresentadores ¢ a comunidade de inscritos do canal pelo chat. Mas é evidente que este consenso é
estabelecido com a participagdo de um publico anglofono.
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Vocé sente diferenca na forma de trabalhar quando é do metal, ou do hardcore, essa
diferenca entre o metal e o punk?

Eu acho que ¢ tudo a mesma coisa, sério mesmo. Eu acho que ¢ tudo a mesma coisa,
s6 que um ¢ um pouco mais trabalhada. Porque pra mim o punk, o thrash e o hardcore,
sd0 a mesma coisa, um s6 tem mais solo. E o punk ali ndo difere muito do hardcore,
o punk s6 ¢ ali mais trés acordes, menos distor¢do, um pouco mais limpo — ndo que
ndo € sujo, mas um pouco mais limpo. Progressao de acorde... Mas o que eles querem
dizer € a mesma coisa, os temas acabam sendo 0s mesmos.

E interessante perceber que a retorica dele ancora as relagdes entre os géneros num
campo de similaridade, ndo de distanciamento. Afinal, as diferencas existem — como podemos
ver acima pelos elementos diferenciadores que elenca — mas sdo deslocadas pelas relagdes de
similaridade. E talvez seja possivel pensar nas correlacdes entre defini¢des genéricas e
territorializagdes das cenas (JANOTTI JR., 2014), afinal, esta énfase na similaridade ¢

manifesta também na cena underground de Toledo apresentada nos capitulos anteriores.

O disco “Progresso” possui oito faixas: “Progresso”, “Devastacao”, “Apodrecer”,
“Perdidos na noite”, “A Cagada”, “Bombas”, “Bébado” e “Oceanos” — totalizando 17 minutos
e 49 segundos de duracdo. A curta duragdo das cangdes e do album sdo escolhas que se
relacionam ao projeto punk de produzir musicas rapidas e diretas, deixando de lado o
virtuosismo e os experimentalismos musicais (CAIAFA, 1985). Isto fica mais evidente num
comentdrio feito pelo Lessandro sobre uma das bandas que fechou a Virada Cultural em 2021.
Para ele, os musicos da banda tocavam como se fossem professores de musica, indicando uma
sofisticacdo e maior habilidade na pratica do tocar musica. Em contraste, ele lembrava que a
Juventude ndo se preocupava com essa proficiéncia técnica; nenhum de seus membros ¢
“professor de musica”. Pelo contrario, suas profissdes no mundo mainstream sao bem

distantes...

O lancamento do disco se deu somente online, sem ter um CD ou LP fisico, e esta
disponivel apenas nos servigos pagos de streaming — como Spotify, Deezer e Tidal — e no site

YouTube.

E vocés resolveram lancar ele so online por ser mais barato ou por que?

Entdo, é porque a gente ¢ baguncgado pra caralho. Porque a ideia era langar o disco
mesmo, o CD. E acabou ndo rolando, e agora a ideia ¢ pro préoximo. Mas assim, o que
que a gente quer fazer antes do proximo? E fazer um disco ao vivo, pra ficar a nossa
cara esse disco. Pra “Progresso” ficar mais a nossa cara, fazer tudo ao vivo; fazer, tipo
“Juventude Perdida ao vivo” sabe. Essa ¢ a ideia...

E antes de entrar nas letras de fato, ¢ importante apresentar a capa do disco:
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A capa foi desenhada pela Manu (Jade Emanuele) a partir dum desenho iniciado pelo
Maycon — por ser tatuador e considerado como o mais apto para o servi¢co dentro da banda. A
Manu ¢ uma artista e tatuadora de Toledo, mas que na época do inicio dos contatos morava em

Belo Horizonte.

A capa apresenta em primeiro plano, e do lado esquerdo, uma figura de terno e gravata,
segurando um detonador de bombas e uma maleta da qual dinheiro salta por estar muito cheia,
podemos ver um rabo de ratazana saindo de dentro dela também. Percebe-se que a figura de
terno €, na verdade, um porco vestido de pessoa — isto pelo seu nariz de porco, que fica para
fora duma toca branca que emula os capuzes da Ku Klux Klan, e seu rabo enrolado. Ele
direciona sua postura para um mapa do Brasil explodindo, detonacdo esta causada por ele
mesmo. Abaixo e do lado direito temos varias caveiras em cujas testas estdo escritas as palavras

“gay”, “indio”, “preto” e “pobre”, demonstrando que os primeiros a morrerem nesta destruicao

do Brasil sdo as pessoas mais vulneraveis socialmente.



103

O porco de terno recria a figura dibia de um politico e de um burgués, figuras que
lancam mao do terno e gravata como simbolos de refinamento cultural e “alta classe”,
“seriedade”, “com os olhos nos negocios”. Assim, ¢ uma forma de demonstrar que quem destroi
o Brasil sdo tais “classes”, estes grupos de interesse que apenas estufam suas maletas com mais
dinheiro, ndo importa o que seja. E este o mote para “Progresso”, cujas letras serdo analisadas

agora.
“Progresso”

A primeira cancdo presente no album € propriamente intitulada “Progresso”. Ela tem
dois minutos ¢ nove segundos (2:09) de duracdo, apontando para a aceleragdo ja comentada

presente nas cangdes hardcore.

O album, e a cangdo, comecam com um riff tocado pelo baixo, uma sequéncia de notas
que sera repetida mais uma vez. Ele ¢ grave, apostando no uso de cordas soltas e nao no uso de
acordes ou powerchords®®, o que permite que as cordas soem por mais tempo durante o
desenrolar do riff. Além disso, a utilizagdo de pedais de distor¢do também auxiliam na
sustentacao sonora. Este motivo é tocado duas vezes, quando entdo entra a bateria com batidas
ritmadas e sequenciais nos pratos; ela come¢a num baixo volume, apenas um pequeno
murmurio agudo, e tem seu volume aumentado progressivamente até alcangar o mesmo volume
do baixo. Nisto, as guitarras e o vocal se manifestam, pondo-se em atividade: as guitarras
entram tocando o riff que sera reiterado em toda a cancao (a ndo ser nos refrdes), apostando em
acordes abertos e no uso de um “lick?®” por parte da guitarra solo, fazendo a ligacio entre o riff
e sua repeticdo em seguida; ja o vocal manifesta-se por um grito de Lessandro, demarcando o
inicio da can¢do de fato. Ele vocaliza um “UH”, seco e curto, como uma batida de claquete

grave.

Nisto ja entram as reiteragdes melodicas por parte da instrumentalizagdo, pois 0 mesmo
motivo € tocado repetidamente nas estrofes, alterando-se durante os refrdoes. A reiteragdo
melddica aqui serve para promover o engajamento corporal das ouvintes, estimula-las e invoca-

las para participarem das rodas punk; ou para desengaja-las de se manterem apenas “escutando”
9

28 Os powerchords possibilitam a ampliacdo dos efeitos sonoros da distor¢io. Eles consistem numa simplificagio
dos acordes, abrindo-se mao da terga, ficando apenas com a tonica e a quinta, 0 que permite aumentar a saturagao
sem dissonancias. A sensagdo sonora resultante ¢ de preenchimento.

29 “Lick” é um termo usado na pratica da guitarra que corresponde a um fraseado, geralmente ligando duas
passagens diferentes; ou faz um trabalho de ligar duas passagens diferentes dentro duma cancéo. O “lick” néo ¢ o
“riff”, mas um fraseado que ¢ inserido dentro do “riff” para dar-lhe alguma variagéo.
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a musica — e, de fato, durante os shows, o riff do baixo serve como um aviso para que se

preparem para entrar na roda e “comecar a dangar”.

Apesar do urro do Lessandro ao inicio da cangao, ele so reaparece aos doze segundos,
quando comeca a cantar a letra: “Vocés constroem e destroem”. O primeiro verso ja apresenta
0 tom que a can¢do assume, um tom de dentincia e lamento raivoso. E continua afirmando que
“Nao importa o que seja/ Vocés acabam com a natureza”, antes de entrar no refrdo. Nesta ultima
frase da primeira estrofe ha um prolongamento da ultima silaba, dando um contorno lamentador
ao grito. O agenciamento ¢ como se a natureza se tornasse cada vez mais distante do narrador,
como se estivesse sendo destruida e, paulatinamente, desaparecendo.

A letra apresenta na primeira estrofe o anti-ator, definido apenas pelo pronome ELES;
estes Eles sdao dotados de um poder fazer (eles constroem e destroem). A agdo destes
antagonistas engloba tanto o poder fazer quanto a parada deste poder fazer — ambivalentemente,
constroem e destroem. O que determina que tal poder fazer seja também o poder-desfazer (um
poder-destruir?).

O refrao ¢ cantado pela primeira vez ao fim da primeira estrofe, seguindo o que o modelo
da cancao mididatica cristalizou. Nele podemos ouvir, num ritmo e entoa¢do melodica diferente
da estrofe: “Tudo ¢ s6 dinheiro (tudo em nome do progresso) / Tudo ¢ s6 dinheiro (tudo em
nome do progresso)”. A primeira frase ¢ cantada pelo Lessandro, enquanto a segunda — aqui
posta entre parénteses — ¢ cantada pelo baixista da banda, o Sepp, e seu modo de cantar ¢
diferente, apoiando-se menos nos berros do que na clareza da enunciagao.

Ao mesmo tempo, institui no nivel narrativo que o dinheiro ¢ o grande objeto de desejo
do antagonista; ¢ o dinheiro que motiva suas agdes de construgdo e destruicdo. O seu poder-
fazer ¢, portanto, motivado por algo — no caso, motivado pelo seu desejo. A letra entdo propoe
um questionamento sobre o enriquecimento, que, aqui, toma a forma da nogao de “progresso”
— isto ¢ manifesto na reiteragao do refrao ao final da cangao.

Antes disto, a letra objetiva dar contornos e qualificar melhor as agdes do antagonista.
Na segunda estrofe isto ¢ salientado j& no primeiro verso, onde podemos ouvir: “Ndo temos
mais arvores na cidade”, apontando para a destrui¢do destas pelas maos do antagonista. E
continua: “Cimento em cima de cimento/ eu ndo vou mais sobreviver”. A escolha da enunciacgao
¢ pelo prolongamento da ltima silaba em “sobreviver”, com a vogal soando por algum tempo
até o grito cessar. Esta escolha acaba dando contornos de sufocamento por soterramento, como

se fosse o narrador que estivesse embaixo deste cimento coberto por mais cimento.
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Entdo ha a reiteracdo do refrdo, com uma mudanca no que ¢ cantado em resposta ao
Lessandro: “Tudo ¢ so6 dinheiro (esse ¢ seu progresso?)”. Apds apresentar mais imagens de
destruicdo mobilizadas pelos antagonistas, ha o questionamento da banda: esse ¢ o seu
progresso? Um progresso que apenas ocorre em detrimento da destruicdo da natureza —
destruicao das arvores da cidade, matan¢a de animais, e a construcao de “cimento em cima de
cimento”. O cimento ¢ um simbolo interessante para manifestar o progresso, presente também
na imagem da “selva de concreto” como metafora para as cidades.

A ultima estrofe continua no projeto narrativo de demonstrar e denunciar as agdes em
nome do progresso: “Onde estdo todos os animais?/ s6 tem incéndio e polui¢do”, apontando
para uma “destrui¢do completa” de fauna e flora. O que so6 efetiva ainda mais o relacionamento
que esta sendo apontado desde a primeira estrofe da cancao entre as acdes dos antagonistas e a
natureza, sendo qualificada enquanto o “objeto” sobre o qual as acdes destrutivas sdao
direcionadas. Isto ¢ manifesto pelo trecho que ouvimos “ndo temos mais arvores na cidade”. A
cidade enquanto um espago de constru¢do humana encontra-se desmatada em nome do
progresso da urbe e “deles”.

E interessante pensar como o progresso enquanto ideia se manifesta na imagem da
cidade. O progresso toledense ¢ de quem? Para quem? Os antagonistas nao sao bem definidos
porque eles ndo tém um rosto em particular. Eles sio a classe alta, a burguesia da cidade. E esta
a classe que se atrela & no¢do de progresso enquanto um “paradigma da a¢do”, como diria
Turner (1981). O progresso, o aumento do dinheiro e a modificagdo urbana, estdo todos

atrelados a nocao de poder-fazer destes burgueses.

Como argumenta o proprio Lessandro ao falar sobre a musica:

O que vocé pensou quando escreveu “Progresso”?

Seria mais uma critica ao desenvolvimento de Toledo, como ta se desenvolvendo. Nao
tem mais arvores na cidade; esses dias eu vi um print assim, ndo lembro mais de que
local, proximo ao lago, uma quadra ali do La Salle, em 2002. A quadra era pura arvore,
e em 2022 se tinha duas arvores era muito. Bom, legal, progresso; a cidade ta
crescendo mas e ai? A que prego? E arvore, além de fazer bem pra gente, tem os
passarinho ai também, os animais. Colocar o carro embaixo da sombra, sentar ali e
tomar um tererezinho, uma cervejinha; coisa melhor velho, ndo tem. E ¢ isso, onde cé
vai é cimento, ¢ asfalto. E isso... (...)

A banda se posiciona aqui com a falta do poder-fazer que qualifica seus antagonistas. E
assim como a classe trabalhadora, apenas assistem a tais empreendimentos e agcdes sem poder
interferir. Apesar de haver, na tltima estrofe, a reiteracdo do ultimo verso, “Todos trabalham

pelo dinheiro”, pode também apontar para uma circularidade do dinheiro como um
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possibilitador de um “poder fazer”; ¢ uma forma de afirmar que o motivador para qualquer agao
¢ o dinheiro.

Seguindo Tatit (2001), nesta cangdo observamos a existéncia do investimento na
“tematizacdo” — tanto narrativa quanto de expressdo. Nas estrofes, a escolha € por investir pouco
nos contornos melddicos, com o uso de consoantes e marcadores de pulso em detrimento dos
prolongamentos das vogais. E de fato, ndo hd um desaceleramento do tempo da musica em
momento algum; o que demonstra que investimentos na duragdo nao sejam o objetivo do vocal.
A tematizagdo se demonstra ai por dar énfase ao encadeamento de motivos e pela reiteragdo

deste encadeamento — algo perceptivel também na instrumentalizagao.

Os contornos narrativos da tematizagao também estao presentes. Os motivos narrativos
que se desenvolvem durante a cangdo acompanham a tematizacao da expressao. O principal
motivo ¢ uma critica a nog¢ao de “progresso”. Sendo uma forma bem explicita de apresentar a

tematica da cangdo e possiveis desenvolvimentos narrativos.

O tema se desenvolve a partir de valores disféricos para o narrador. Logo no inicio da
cancdo, ja ha a apresentacdo do antagonista/anti-sujeito, definido, no entanto, apenas pelo
pronome “eles”. Este conjunto de antagonistas s3o dotados pelo narrador de um poder-fazer —
sdo eles que constroem e destroem —, mas um poder-fazer que age contra o mundo habitado
pelo narrador e outras criaturas/seres que, lamentavelmente, encontram-se ausentes deste

mundo — “onde estao todos os animais?” — desaparecidos mediante a agdo dos antagonistas.

Todas estas acdes sao motivadas pelo desejo dos antagonistas. Pois ha uma equacao
entre a no¢do de progresso com o objeto dinheiro, como se o primeiro apenas fosse alcangado
mediante a posse do segundo. Entdo “eles” destroem a natureza, constroem monstruosidades
de cimento em cima de mais cimento, matam os animais, queimam as florestas — tudo em nome
do dinheiro. A critica da musica se encontra na pergunta feita no segundo refrao: “este ¢ seu

progresso?”.

A tensdo disforica ¢ definida aqui pela oposicao entre os interesses do narrador/sujeito
e de seus antagonistas; de fato, sdo interesses contrarios e contraditorios, impossiveis de
encontrar um meio termo. Principalmente pelo uso de termos que evocam uma terminalidade —

destruigao, incéndio, cimento.

Esses dias eu tava no trampo, ai os cara pega e vende lote antigo. Especulacdo
imobiliaria em Toledo. Os lotes no centro sdo tudo granddo né, S00m?. ano passado,
tinha um lote pra vender e uma casa e tinha trés araucarias enormes, enormes. E os
cara compra o terreno né, nao a casa, a casa vale bosta nenhuma. O que o cara fez?
Derrubou trés araucérias, do nada, do nada. Ninguém fala nada, ninguém fica
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abismado. Ai o cara veio no posto pegar gasolina, ai eu falei “e as araucdrias?”’; o cara
respondeu “ah, s6 faz sujeira. Fica velha e cai na casa dos outros”, so6 falou isso. Tipo,
araucaria mano, arvore simbolo do nosso estado, ta ligado; arvore que ta em extingao...
¢ isso, progresso vem mais disso.

Nao ¢ uma critica a cidade crescer. P6, ¢ maneiro que toledo ta crescendo. Mas
a que custo? A que prego, ta ligado? Por que que tem que derrubar arvore?

Que acaba sendo o mesmo tema que “Devasta¢do” aborda...

“Devastacao”

A segunda cancao do album se chama “Devastagcdo”, e possui diferengas sonoras em
relagdo a cangdo anterior. Com seus quase dois minutos de duragao — 1:59 — ela ¢ ainda mais
acelerada que “Progresso”, e aposta em acordes mais abertos nas guitarras para construir o
motivo melddico que serd reiterado. Estes “acordes abertos” podem ser pensados em
contraposi¢ao aos powerchords que garantem um som mais fechado/abafado, enquanto os
acordes ddo uma sonoridade mais aberta — principalmente pela presenca das notas mais agudas

que sdo descartadas nos powerchords™.

Inclusive, ela ja comega com o som das guitarras em sua sequéncia de acordes, motivo
este que ¢ tocado duas vezes antes que o resto da banda participe da cangdo. Esta entrada dos
outros instrumentos acontece mediante a contagem de tempo feita pela bateria nos pratos. O
baixo ¢ um tanto mais apagado nesta mixagem da cancdo, enquanto a sonoridade aponta para
uma sensa¢ao mais aberta e arejada — justamente pela escolha de mixa-la com proeminéncia

nas regioes agudas.

Apesar de haver reiteragdo melddica na cangao, ela ndo se estrutura langando mao de
estrofes, refroes ou pontes. Ela narra uma historia, com um tema que ¢ desenvolvido durante

sua duragao.

A tonica desta narrativa ¢ o titulo da cancdo — devastagdo. O que estd sendo devastado
estd presente ja na primeira linha, apresentado mais pelos efeitos que sofre e recebe — sua
passividade neste sentido — e pelos instrumentos/itens utilizados para operar a devastacao: “Nas
motosserras escorrem o sangue/ o vivido barulho da morte certa/ serras afiadas a nos cortar/
mais de duas mil caimos por dia”. Estes primeiros versos que formariam o primeiro bloco da

cancdo compdem uma imagem a partir do ponto de vista duma arvore — o que € manifesto pela

30 Rever nota 30.
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propria enunciagdo, assumida nas duas ultimas estrofes (serras afiadas a nos cortar/ mais de

duas mil caimos por dia).

Assim, temos acesso a um “ponto de vista da arvore”, pois € ela quem ¢ cortada, quem
vé€ seu sangue, ¢ de outras 1999 arvores, escorrendo pelas serras elétricas afiadas empunhadas
por pessoas. Entdo, podemos entender a narrativa da primeira parte como a visdo de uma arvore
sentindo uma serra elétrica entrando em seu tronco e cortando suas entranhas, enquanto sua
seiva (que ¢ representada aqui pela imagem do sangue) escorre pelas serras. E apesar deste
ponto de vista, ha a manifestagdo de que ela ndo é cortada sozinha, ndo € a Unica vitima; antes,

a devastacdo ¢ generalizada.

Lessandro: A letra [de Devastagdo], eu lembro o dia que eu fiz, eu ainda morava la
na casa amarela, que teve as festas e tinha as araucdrias também. um dia, eu gostava
de acordar ceddo quando fazia os corres do Paraguai, ai eu colocava no jornal né. Ai
no jornal os cara tavam falando da Amazodnia, de quantos metros derrubados, quantas
mil arvores eram derrubadas por dia na Amazonia. E eram duas mil, por dia. e eu falo
né, “Mais de duas mil caimos por dia”. ai eu pensei em falar do ponto de vista da
arvore né...

E diferentemente da canc¢do anterior onde os antagonistas ndo sdo identificados, aqui
faz-se mengao a eles no trecho que serve de ponte entre a primeira e a segunda parte da cangao.
Antes da ponte, no encerramento da primeira estrofe, podemos ouvir a arvore falando “nao
consigo mais respirar’, com um prolongamento na ultima silaba, que da contornos de angustia
a expressdo. Logo apos, os instrumentos param de tocar também, como se o fluxo de
continuidade da cangao e da melodia cessassem junto com o falecimento da arvore. Apos um
segundo de siléncio ouvimos o Lessandro gritar em um ditado o nome da cangao: “DE-VAS-
TA-CAO”; os instrumentos voltam com uma melodia diferente, usando de powerchords semi-

galopantes marcando o compasso.

(13

Em seguida podemos ouvir, talvez o espirito da arvore morta, olhando do além: “s6
consigo enxergar o capitalismo a engordar”. A escolha no refrao ¢ pela passionalizagdao da
expressdo, com investimentos nos contornos e variagdes melddicas da entonacdo. Ou seja, os
tonemas das palavras (em “s6”, “enxergar” e “engordar”) sdo alongadas apontando para um
desinvestimento da corporalidade em nome de investimentos sentimentais, como se a tensao
das tessituras agudas apontassem para uma sentimentalizacdo da expressao, parecido com um

lamento agudo. A frase ¢ repetida mais uma vez, e ao seu final, temos novamente uma parada;

como se num ato de reengajamento, hd a contagem para que os instrumentos retornem.

Se olharmos para o projeto enunciativo da canc¢ao, temos uma economia que se alterna

entre passionalizacdo e tematizagdo. Nao hd um refrdo, entdo ndo ha uma reiteragao
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estrutural/ou de forma. O que se reitera ¢ o contorno melddico utilizado, que nas estrofes se
mantém o mesmo, apostando no uso do canto gutural em tessituras agudas, o que aponta para
intencoes de passionalizagdo sem que haja um engajamento completo com tal projeto. Ha
também a utilizacdo de prolongamentos nas vogais, mas sem explorar ascendéncias ou
descendéncias. Antes, mantém-se a tensdo aguda durante todas as estrofes; causando um efeito

de suspensao do encerramento para a expressao ou para a narrativa.

E pensando no projeto narrativo, temos dois momentos diferentes na histéria. Ela
comeg¢a com o narrador assumindo o ponto de vista de uma arvore que experiencia serras
elétricas cortando sua carne enquanto seu sangue/seiva escorre. E apesar de ser uma arvore
falando, ela ndo estd sozinha neste processo; na terceira linha hd a mengao de que “mais de

2000 caimos por dia”, coletivizando o problema pelo qual a arvore/narradora esta passando.

A primeira estrofe acaba ao mesmo tempo que a arvore de fato morre — “ndo consigo
mais respirar”. Seu fim traz consigo, e junto a voz do narrador que assume uma posi¢ao mais
global vendo a situag¢do “de cima”, a devastacdo. Tanto como nome da can¢do, quanto uma
forma de sinalizar a destrui¢ao (parcial/possivel) do narrador, a devastacao aparece como
consequéncia de outra pratica perpetrada pelas maos do “homem” (algo que ficamos sabendo
apenas na segunda estrofe). A ponte que existe entre a primeira e a segunda estrofe também
aponta para outra personagem, que se configura como o anti-sujeito, que ¢ o capitalismo. Ha
uma continuidade entre as ideias da devastagdo e morte do sujeito/arvore na primeira estrofe e
o0 “capitalismo a engordar”’; ainda mais com a expressao utilizada para personalizar a cena, “[eu]
sO consigo enxergar”’, num efeito que posiciona o narrador falecido enquanto um espectador

passivo.

Ao fim desta ponte acontece uma pausa, onde todos os instrumentos e a voz cessam; o
que faz confluir no projeto enunciativo tanto a terminalidade apresentada pela narrativa quanto
pela escolha melodica. A parada ¢ curta, e logo ¢ encerrada (parada da parada) pela contagem
feita pelo vocal de apoio. A contagem € simples, sendo a sequénciade 1, 2, 3, 4; logo em seguida
a musica retoma, reiterando a mesma melodia utilizada na primeira estrofe. A letra, no entanto,
ndo ¢ reiterada, dispondo de outra posi¢ao para o narrador; agora, ele assume uma visao mais
humanizada de um espectador, relatando a falta d’agua para os animais por exemplo. O cenario
¢ composto como um inferno feito por maos humanas, o que dota o anti-sujeito/antagonista de

poder-fazer.
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Em seguida, temos entdo a constru¢do de um antagonista que ¢ dotado de poder-fazer e
quem, de fato, faz o mundo da forma como ¢ observado pelo narrador. E isto acontece em ambas
as partes da cancdo. Na primeira o mundo ¢ destruido — devastado — e o sujeito-arvore
desaparece mediante as acdes do anti-sujeito; enquanto na segunda parte o sujeito ndo ¢
completamente destruido. Pelo contrario, ele brada que continuara a sobreviver ao inferno que

0 homem fez, apostando numa posi¢ao de resiliéncia.

“Apodrecer”

A terceira cangao do album ¢ chamada “Apodrecer”, e ja havia sido langada pela banda
em 2019 no EP de mesmo nome. Ela ¢ mais acelerada que as cangdes anteriores e aborda um
tema que ¢ muito presente no punk underground, a ambivaléncia em relacdo ao consumo do

alcool. A questdo reaparecera em outras cangdes do album.

“Apodrecer” ¢ também ainda menor que as cangoes anteriores, fechando seu tempo total
em um minuto e 50 segundos (1:50). Mas apesar de curta, ela possui muitas variagdes e
mudancas internas, propondo uma economia entre mais termos que nas cangdes anteriores. Ela
altera entre alguns motivos melddicos diferentes para compor o percurso total da can¢do. E

embora exista esta correlagdo de mais termos elencados, langa-se mao igualmente da reiteragao.

A musica ja inicia com o som da guitarra sem distor¢des, “limpa”; este riff ¢ depois
tocado novamente, mas desta vez distorcido. Esta adicdo acaba por dar o tom para a
instrumentagdo, sendo a melodia mais reiterada durante a cangdo — antes e depois das estrofes
e dos refrdoes. Assim, aposta-se, em sua estrutura melddica, por motivos reincidentes que se
relacionam em cadeia, como se andassem um puxando o outro. O que também atrai a atengao
da ouvinte mais para a reiteragdo da cadeia de motivos do que aos motivos tomados sozinhos.
Neste sentido, a proposta de mobilizar muitos elementos acaba sendo nublada pela cadeia
reincidente de temas, para ndo deixar escapar a incessante chamada ao corpo que ouve para se

mexer e entrar na roda; ativar e engajar nio apenas a cabe¢a da ouvinte mas também seu corpo>’.

Na melodia do vocal a questao se repete, havendo uma escolha que tenta equilibrar, em
alguns momentos, uma passionaliza¢do da expressdo (nos refroes mais propriamente), € uma

figurativizacdo enunciativa de expressao (nas estrofes).

31 Nos shows isto ¢ ainda mais visivel, porque a formagdo e entrada nas rodas punk se tornam um tanto ritualizadas,
com a roda punk esperando a entrada do riff distorcido para que se mexa ¢ ganhe vida.
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Podemos comegar pela figurativizacdo. Esta dicgdo, segundo Tatit (1992), se caracteriza
pela exploracao da tensao causada pelo desinvestimento dos contornos melddicos; ou seja, o
investimento ocorre na aproximagao da melodia ao grau zero de significagdo pela expressao.
Percebemos isto na cangdo pela escolha do vocal de acentuar as consoantes no lugar das vogais,
0 que age para inserir ainda mais velocidade a enunciagdo. Os prolongamentos sdo fatiados,

assumem uma forma para que ndo se demorem.

Como nas duas primeiras estrofes onde podemos ouvir: “Eu tenho o remédio para o seu
tédio se acabar/ Nao se encontra nas ruas ou na droga de qualquer bar”. Cada palavra ¢
carregada e declamada sobre as continuidades que as vogais ainda conseguem sustentar,
principalmente na Gltima palavra de cada verso (na primeira estrofe: acabar, bar, vomitar, ficar;

na segunda: acontecer, v€, ser, amanhecer).

Nos refrdes, por outro lado, ocorre o investimento melddico na passionalizagdo da
expressdo; propondo uma inversdo do percurso escolhido para as estrofes. Se 14 ha o
investimento tensivo na velocidade e curta duragcdo da expressdo, aqui a proposta ¢ de se
sustentar na duragdo, prolongando a expressao das vogais presentes na palavra que da nome a
can¢do: “APOOOO-DREEEE-CEEEER; APOOOO-DREEEE-CEEEER, de tanto beber”.
Prolonga-se cada vogal presente na palavra “apodrecer”, fazendo-as soar, enfatizando um
contorno melddico que até agora nao havia sido insinuado. Ao mesmo tempo, o contorno evoca
uma nocao de processo, algo que se desenrola no tempo. O que acaba inserindo um
distanciamento entre a acdo “beber”, e seu efeito de apodrecer — que no refrdo mesmo sao
distanciados por meio da mudanga da diccdo que ocorre na transi¢do entre “apodrecer” e “de

tanto beber”.

No nivel narrativo esta ideia relacional entre uma agao e seus efeitos pode ser uma chave
para entendermos os agenciamentos propostos. Na primeira estrofe podemos escutar: “Eu tenho
o remédio para o seu tédio se acabar/ Nao se encontra nas ruas ou na droga de qualquer bar/
Virar a noite inteira fazendo zoeira até vomitar/ Nao leve na brincadeira se passar mal aqui vai
ficar”. O que ¢ possivel perceber a partir desta estrofe ¢ o que Tatit (1992) argumenta que
acontece na figurativizacdo narrativa, uma “deitizacdo linguistica”. Ou seja, a presentificacao
daquilo que ¢ narrado, estabelecendo uma relacdo de aqui e agora entre narrador e ouvinte,

como em um dialogo.

A primeira forma que tal presentificagdo se manifesta na cangao € pelo uso do “Eu”, o

que marca explicitamente a posi¢do. E o narrador quem tem “o remédio para o seu tédio se



112

acabar” — o tédio de quem ouve o narrador, o meu tédio. Neste didlogo o narrador também
apresenta que ele ¢ dotado de um poder-fazer, algo que a pessoa ouvinte nao possui. Nao possui,
porque ¢ definido pelo narrador como num estado negativado de “tédio” — o que aponta para
uma inatividade angustiante. Esta modalizac¢do do ser da ouvinte ¢ acentuada pela sucessdo de
imagens de extrema mobilidade prometidas pelo narrador, como em “Virar a noite inteira

fazendo zoeira até vomitar”.

Nesta frase temos a segunda forma pela qual a presentificagdo se manifesta. Segundo
Tatit (1992), a figurativizag@o ¢ populada pelo uso de imperativos, demonstrativos e vocativos.
O modo verbal imperativo ¢ utilizado para exprimir uma ordem, dar uma ordem ou solicitar
que alguém facga algo. No caso da cang¢do, temos o imperativo atuando quando, como remédio
contra o tédio, o narrador argumenta que a ouvinte deva “virar a noite inteira fazendo zoeira até
vomitar”; ou na segunda estrofe, onde podemos ouvir: “Saia e tome cuidado porque de tudo

pode acontecer”

Na segunda estrofe a utilizacdo de pronomes que presentificam a melodia ¢ acentuada,
com a utiliza¢ao duas vezes — na segunda e quarta estrofes — da palavra “vocé”: “Porque quando
escurece a pinga desce que vocé nem vé/ Mesmo sabendo que tudo tem que ser do jeito que
tem que ser/ Vocé acorda chapado vendo o dia amanhecer”. Desta forma, para além da
presentificacdo, o percurso narrativo da cancdo aponta também para uma aproximagdo ao
cotidiano das pessoas que estdo em didlogo, pois apesar de ndao haver referéncias a uma dada
realidade regionalizada, a letra constréi um cotidiano préximo aos encontros underground, ou

aos rolés punk.

“Apodrecer” ndo ¢ uma letra nossa né, ¢ do Luciano. Mas assim, eu acho que ela vem
daquela juventude né de sede, de sede de energia, de vocé beber e ficar monstrao. Ai
vocé acorda com o sol raiando, tudo podre. E isso é normal né quando vocé ¢, pelo
menos a realidade que a gente vivia né, de final de semana beber até o sol raiar e ficar
podre. Esperar ninguém te zoar (risos).

Assim, a cang¢do pode assumir esta significagdo: a contagdo de uma historia, como uma
forma de manter um segredo vivo passando de geragdo em geracdo. Apesar disso, ndo ha um
tom solene na cangdo; pelo contrario, ela manifesta muito mais a energia da movimentagao e
do caos que um rolé ou show pode assumir. Nao assumir um tom solene ¢ também uma escolha
pela ativag¢do dos corpos e o chamamento a movimentagcdo — ndo que eu ache possivel separar
a atenc¢do do intelecto da atenc¢do corporal, mas num aceno a formulagdo cliché do “nao pense,

apenas sinta”.
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“Perdidos na Noite”

A quarta can¢do presente no album contrasta muito bem com “Apodrecer”, pois
podemos ver intengdes diferentes manifestando a partir do material. Enquanto a cangao anterior
explora a tensividade presente na aproximagdo do canto a fala cotidiana, aqui a sustentagdo e
exploragdo de um contorno melddico € o que d& o tom da cangdo. Mas a principal diferenciagao
estd no timbre vocalico, que aqui renuncia a agressividade e distor¢do para imprimir mais
inteligibilidade a expressdo. Pode parecer um afastamento do punk hardcore e do estilo vocal
mais gritado; e parece ser também uma aproximagao ao hardcore melodico, com o vocal menos
berrado e seguindo uma linha melddica mais evidente. Enquanto no gutural a tensdo entre letra
e melodia ¢ levada as alturas, aqui a intengdo ¢ diminuir tal tensdao. Por isso a decisdo de

estabilizar o eixo na melodia.

Tendo uma duragdo maior que as cangdes anteriores, com dois minutos e doze segundos
(2:12), “Perdidos na Noite” abre com os acordes de guitarra soando abertos. Esta sequéncia ¢
extremamente reiterada, servindo como o motivo basico para a instrumentalizacao. Nesta
questdo, a cangdo sofre mudanga apenas ap6s o segundo refrao, quando ¢ feito um solo/ponte.

Fora isto, nao ha altera¢des no andamento.

Outra reiteragdo que ¢ bastante presente ¢ do nome da cancdo, que serve também de
intro e refrdo. Tal repeticdo ¢ uma forma de salientar o tema principal da cancdo e seu
desenvolvimento subsequente. a letra entdo narra uma perambulagao de punks pelas noites,
provavelmente depois de um show, em busca de algo para beber. Na primeira estrofe podemos
ouvir: “Perdidos na noite/ A procura de bebidas/ para saciar/ nossas vidas/ cigarros ¢ bebidas/
sdo nossa sina”. Contudo, a perambulacdo recebe contornos que ndo necessariamente sao
enquadrados numa imagem de “aventura”. A utilizagcdo de termos como perdidos, ou saciar €
sina, da uma tonalidade de lamento e destinagdo, como se fosse algo inevitavel e mais forte que

a forca de vontade das personagens.

Em contraste, os instrumentos ndo tomam o mesmo caminho. Ha uma tensdo entre a
melodia vocal e a instrumental, pois as progressdes utilizadas confundem o tom melancdlico e
fatidico da letra. E percebo que a sequéncia melodica seguida pelo vocal demonstre isto
também, com a estipulagdo das frases em duplas com encerramentos diferentes — na primeira
vez com encerramento aberto, e na segunda com um encerramento fechado: “perdidos na noite

(final ascendente)/ perdidos na noite (final descendente)”.
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A segunda estrofe também salienta o tom melancolico e fatidico ja apresentado na
primeira estrofe. Aqui podemos ouvir: “Jogando esse jogo/ vou perdendo mais um pouco/ mas
quando eu vejo/ Outra bebida vem chegando/ sinto minha vida/melhorando”. Os dois primeiros
versos acentuam o tom por meio da qualificacdo da perambulagdo enquanto um jogo que nosso
narrador sempre perde — a imagem ¢ de um apostador de poker que em cada partida perde e um

pouco de seu dinheiro vai embora.

Hé entdao um agenciamento da noc¢do de azar quando o narrador qualifica a busca
enquanto um jogo; principalmente porque € um jogo que ele sempre perde. O que ele perde ndo
¢ manifestado. H4 apenas um relance da questdo quando o narrador canta ‘“cigarros e
bebidas/sao nossa sina”. Contudo, a referéncia lancada mao de Lessandro para a composicao

da cangao ¢ curiosa:

“Perdidos na noite”: foi a primeira que eu fiz. Na verdade, ela veio da época em que
eu tava assistindo “Game of Thrones”. E que tinha o Tyrion Lannister, e ele fala
alguma coisa sobre “perder o jogo”, que ele via tudo aquilo enquanto um jogo...

O jogo dos tronos...

Isso, exatamente. Dai por isso que vem o “perder o jogo”, vem dai. E dai o alcool, que
ele gostava de beber e tal...

Apesar de ser mais explicito na segunda estrofe, ¢ na primeira que ocorre a qualificagdo
da bebida e do cigarro enquanto objetos de desejo. Sao os itens que nosso grupo de perdidos
estd procurando; principalmente porque sem estes itens a vida é ruim — como afirma o narrador
no final, é apenas com a chegada de outra bebida que ele sente sua vida melhorar. Entdo, a
busca pelas bebidas e pelos cigarros comporia um motivo euforico para o narrador, algo que

ele precisa encontrar para que possa saciar sua vida.

O projeto entoativo se define aqui pela énfase concedida aos contornos melodicos,
mesmo que sejam reiterados durante a cangdo. Podemos até pensar que exista uma alternancia,
na expressao, entre passionalizagao e tematizagao; porque apesar de haver um investimento nos
contornos melodicos, com énfase nas duragdes vocais e o efeito de desaceleracao que isto causa,
o motivo melddico entoativo ¢ reiterado em toda frase. Contudo, o primeiro prevalece sobre o
segundo; sendo a reiteragdo entoativa uma forma de permitir o engajamento sentimental da

ouvinte com a cang¢ao.

A passionalizacdo domine o projeto narrativo também, pois a letra possui um
desenvolvimento ndo necessariamente eufdrico. Se pensarmos em paralelo as cangdes
romanticas, temos na letra da cancdo uma parecida sequéncia de episddios de encontros e

desencontros entre o sujeito e aquilo que deseja. A diferenca € entre o desejo ser direcionado a
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uma parceria romantica nas letras romanticas, e ser direcionado as bebidas e ao cigarro na letra
aqui analisada. Os contornos melddicos apontam para esse mesmo jogo, com a &énfase num
primeiro momento a subida de tom e num segundo a descida — sendo que ascendéncia tonica
causa o efeito de continuidade (parada da parada) e descendéncia tonica de encerramento
(parada). A utilizacdo deste mesmo modelo durante toda a can¢do reitera melodicamente o

motivo dos encontros e desencontros que sao manifestos pela letra.

Na primeira estrofe o sujeito se define como alguém perdido na noite, mas nao estd
sozinho. O plural ¢ constante durante toda esta parte, dando a entender que tal ndo seja uma
condi¢@o que apenas o narrador experiencia. O uso do termo “perdidos” sugere que exista uma
condi¢do de “nao-perdido”; condicao esta que ¢ alcancada mediante o encontro de algo, que na
cancao recebe a definicdo de “bebidas e cigarro”. Isto € explicito na primeira frase da cangao:
“Perdidos na noite/ A procura de bebida”. Além de ser um objeto de desejo, a bebida também
¢ dotada de um poder fazer, que no caso efetua uma alteracdo na vida dos sujeitos: ela “sacia”.
O uso deste termo tem um efeito dramatico, porque aponta para um sentido de completude

plena; o que aponta para, anteriormente, uma falta também plena.

7

Este sentido ¢ intensificado pelo uso do termo “sina”, que aqui age enquanto um
qualificador duplo — tanto do sujeito quanto do objeto de seu desejo. O termo parece transcender
o simples desejo, como se a bebida fosse ndo apenas algo que o sujeito quer, mas algo que ele
precisa; ou ainda, algo ao qual ele esta destinado a alcancgar. Assim, o sentido aciona tanto a
nocao de “fardo” quanto a nocdo de “destino”. Em ambos os casos, o tom de fatalidade

prevalece.

Isto se mantém na segunda estrofe, onde a tematica ¢ mais desenvolvida. Principalmente
pela primeira frase que define o percurso enquanto um jogo, mas um jogo no qual o narrador
sempre perde um pouco mais. A formulacdo de “vou perdendo mais um pouco” também aponta
para uma situagdo que se repete no tempo, demonstrando uma certa trajetoria temporal dos
encontros e desencontros entre sujeito e bebida. Que ao final recebe um contorno positivo, uma
modulagdo euférica de melhoramento da vida. A utilizagdo da descida tonica manifesta o
encerramento da busca e o encontro final entre sujeito e bebida. O que também manifesta uma
certa ambivaléncia, pois apesar de ser algo que transcenda o sujeito e seu desejo, a bebida ainda

tem um trago positivado para o sujeito; encontrando a bebida, apesar de tudo, sua vida melhora.

“A Cacada”
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No album, esta ¢ a Unica can¢do ndo cantada pelo Lessandro, porque fora dada de
presente ao Sepp para que este cantasse. No Spotify as referéncias dao crédito de criacdo a
Lucas Grahl. Por tal fato, ¢ o baixista quem assume os vocais aqui. A diferenga em relagdo ao
estilo que o Lessandro utiliza € patente, com investimentos em uma maneira bem mais limpa e

menos distorcida, bem menos berrada ¢ mais “cantada”.

E pela musica ndo ser sua vocé preferiu ndo cantar?

Na verdade o Lucas ¢ mais amigo do Sepp, ai ele pediu pra cantar e eu cedi pra ele.
Mas ¢ bom que ¢ o espago que eu saio do palco pra interagir com a galera, cair na roda
punk. Quando o palco ¢ pequeno ¢ a hora que eu desgo e vou com a galera. Acho que
isso se tornou um diferencial nosso também, de ter contato com a galera.

A escolha pelo modo de cantar em questao auxilia e permite que ocorra a estabilizacdo
do eixo letraXmelodia com algum contorno melddico, diferentemente do que ocorre na cangao
“Apodrecer”. E podemos dizer que o projeto enunciativo apresenta a confluéncia de

tematizacao de expressao e de narrativa.

Na primeira estrofe nds podemos ouvir: “Quando a noite cai eles saem pra cagar/ e as
suas vitimas espancar e matar”, acentuando narrativamente uma a¢do; mas principalmente um
tema. A letra segue uma estrutura narrativa e conta a histéria de um grupo — ele nao ¢ definido
como composto por pessoas. Antes, temos uma imagem um tanto nublada sobre a identidade
do grupo. O que sabemos ¢ que sdo dotados de poder-fazer: eles matam, cagam e espancam.
Mas a figura que talvez seja a mais assustadora esteja na ultima frase da primeira estrofe, onde

podemos ouvir: “Pois humanos sdo o seu jantar”.

Tal imagem de horror ¢ explorada na segunda estrofe, onde ouvimos que “As estrelas
caem do céu/ e os monstros vao em busca do seu mel/ sangue humano eles vao tomar/ e depois
seus corpos eles vao assar”. Aqui podemos ver uma equiparacao entre o mel e o sangue humano,
aproximacao facilitada pela mesma “viscosidade”; hd também a inscri¢do de dogura ao sangue,
que serve de alimento para os monstros. A monstruosidade estd, entdo, na transformagao das

pessoas em jantar, em alimento, acrescida da qualificagdao de sangue como algo doce.

O uso do sangue como um elemento significativo d4& um tom vampiresco a cangao,
aproximando-a a vertente chamada de ‘“horror-punk”, conhecida principalmente pelas
influéncias e imagens de filmes de terror — sejam as historias de monstros ou de assassinos. O
género ¢ definido como originado a partir da imagem e da sonoridade da banda norte americana
Mistits, fundada em 1977. Sendo anterior ao hardcore, sua sonoridade € mais proxima ao punk
— mais melddica, menos acelerada, menos agressiva. Contudo, a questdo principal deste

subgénero esta nas letras. E ali que a manifestagdo de uma cang¢do horror punk ocorre.
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Como argumenta Medeiros (2017) em sua monografia, os membros fundadores da
Mistits, “Glenn Dazing e Jerry Only, ndo se motivavam em seguir os caminhos politizados que
o Punk Hardcore tomava, entdo decidiram inserir a tematica do Terror/Horror, presente nos
filmes B, destes mesmos géneros, no Punk Rock” (p. 21). A questdo ficard mais evidente

adiante.

Na primeira estrofe a escolha, de um lado, ¢ pela exploracdo das prolongagdes das
vogais, principalmente nos tonemas das ultimas palavras da frase (nas palavras “cacar”, “matar”
e “jantar”’). E em cada uma delas, o contorno melodico ¢ reiterado; o mesmo acontece por toda
a cancdo. A melodia cantada na primeira estrofe ¢ repetida na segunda, assim como cada uma
das linhas langam mao da reiteragdo para acentuar o encadeamento de motivos que dao forma
a cangao. Isto ¢ auxiliado pela proximidade silabica entre as ultimas palavras de cada uma das
frases: na primeira, todas terminam em “ar” — (“‘cagar”, “matar” e “jantar”); ja na segunda,

temos a reutilizagdo da terminagdo “ar”, mas antes temos a utilizacao da terminagao “éu” (no

caso, entre “céu” e “mel”).

O contorno melddico do refrao aposta em uma passionalizacdo da expressao, dando
énfase nas prolongacgdes das silabas da palavra “matar”, o que a transforma também em um
ponto de tensdo melddica. Afinal, é ela quem da a tonica narrativa da cangdo, e por isso também
¢ utilizada como uma forma de acentuar sua significagdo melodica. Ao cantar no refrdo, a
escolha ¢ pela exploragcdo do contorno melddico por meio das subidas e descidas de tom — no
caso, ha a exploracdo das areas agudas no tonema, subindo um tom em relagdo a economia
geral. Esta subida causa o efeito de continuagdo, como se a cena apresentada narrativamente no
refrao fosse algo recorrente e sem fim, mesmo quando canta esta parte pela tltima vez ao final

da cangao.

O projeto narrativo acentua tal questao. A op¢ao por lancar mao da tematizacao narrativa
possibilita que um mesmo motivo, ou tema, seja desenvolvido na durag¢do da cangdo. Aqui, isto
¢ bem explicito, principalmente se acompanharmos ambas as estrofes e prestarmos atencao a
sua composicao lirica. Na primeira estrofe a imagem de um bando de monstros saindo em
peregrinagdo para buscar comida ¢ bem estabelecida, e podemos ouvir: “quando a noite cai eles
saem pra cagar’. Esta acdo de sair para cagar quando a noite cai insinua uma parada da parada,
uma continuagdo em relacdo a um tempo passado anterior a cangdo. A utilizagdo da frase
“quando a noite cai”’, além de presentificar a narrativa, também estabelece um senso de

continuagdo, causando o efeito de uma temporalidade inscrita na cangao.
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Essa temporalidade também joga com a questdo do cotidiano, apresentando “a cagada”
enquanto uma acao ordindria para aquele bando de monstros. Isto ¢ também explicitado pela
qualificacdo da carne humana enquanto o “seu jantar” ao final da primeira estrofe. Apesar disso,
ndo ha a intencdo de causar um efeito de horror com a cangdo — ou pelo menos, as escolhas
meloddicas ndo apontam para isso. A sonoridade mais aberta, utilizando acordes “mais abertos”,
dao a impressao de que ha algo de épico, de aventureiro no episddio. Podemos pensar em
paralelo com a cangdo “Black Sabbath” (presente no album “Black Sabbath”, de 1971) da banda
inglesa de mesmo nome, Black Sabbath, que lanca mao de sonoridades completamente

diferentes para causar o efeito de medo e horror?2.

O ponto de vista assumido pela cancao ¢ a inven¢do dum cotidiano invertido, em que
cenas de monstros cagando pessoas para tomar seu sangue € assar seus corpos para o jantar
seriam comuns. A apresentacdo deste cotidiano inventado ¢ feita, no nivel entoativo, com uma
sonoridade mais jocosa, menos séria e sombria. Talvez, se pensarmos em termos de filmes de
terror, a cancao esta mais para “A morte do demoénio 2” (no original: Evil Dead II; lancado em
1987) do que para o primeiro filme de Sam Raimi (Evil Dead ¢ de 1981) — ou seja, apostando
mais em banhos de sangue, assassinatos cinematograficos, e até mesmo apresentando um tom
comico causado pela utilizacdo de uma motosserra no lugar do braco decepado de Ash (o

protagonista da série), do que no terror sombrio e mal-assombrado de Evil Dead™.

“Bombas”

A cangdo comeca com o baixo tocando um riff. Ele ¢ logo acompanhado pelo resto dos
instrumentos que dao vida a melodia. Contudo, o baixo aqui ndo ¢ grave e pesado, mas agudo
e sonoro, com as guitarras participando da composicao de tal sonoridade com acordes abertos.
E assim que os instrumentos tocam o motivo da cangao uma vez, podemos ouvir o vocal de
apoio repetindo quase que um vocativo, um “oooh” melodicamente entoado, reaparecendo

depois das estrofes e depois dos refrdes.

Dai bombas vem desse negodcio, acho que foi a segunda musica que eu fiz assim; ai a
gente queria fazer algo punk mesmo. A gente quis pegar uma referéncia Colera assim,
aquele “oooh” [da abertura da cancdo]. Hoje acho que a gente ndo faria assim, ta

32 Esse intervalo de quarta aumentada ficou conhecido como tritono, o Diabolus in Musica — “diabo na musica”.
Tal intervalo do modo Lidio foi proibido durante a Idade Média por suspeitas de causar loucura,

alucinagdes e até visdes do Demonio em pessoa. Assim, era incentivado seu desvio por meio de outras escalas
(WISNIK, 1989).

33 Tanto que o primeiro filme ainda ¢ classificado como um filme de terror; o segundo ¢ classificado como um
filme de “comédia de terror”.
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ligado, mas ¢ isso ai. “Bombas” também veio de um noticiario que falava assim da
Palestina, ndo tem comida, ndo tem agua, o negocio ta todo fodido. A ideia veio querer
pegar essa referéncia punk do Célera que a gente tinha no inicio.

As influencias de vocés ¢ do punk de sdo Paulo entdo?
Isso, Cdlera, Ratos, Inocentes, essas paradas...
A melodia desta vocalizagao ¢ tomada como o contorno melddico quando o Lessandro
entra cantando a letra da can¢do. Assim, o contorno melddico € reiterado nestes dois momentos,

e alterado apenas no refrdo, no qual a mudanca ¢ direcionada a melodia e a aceleragao ritmica.

Na primeira estrofe podemos ouvir: “Ninguém entende nada/ Fustigados pela raiva/
ando pelas ruas/ sem entender nada”. A letra tem motivos disforicos desde o inicio,
principalmente uma separagdo entre um conhecimento/saber que ndo esta em posse de nosso
narrador. Parece ser a tematizacao de uma falta, porque apesar de ser dotado de um poder fazer
(ando pelas ruas), ndo ¢ dotado de saber. A modalizacao é, no entanto, disforica; no andamento
da letra, ndo hd momento de reencontro (parada da parada?) ou resolucdo do problema

enfrentado pelo personagem.

E no refrao, onde ha um investimento passional de enunciagdo, ¢ que a questao ¢
manifesta: “Nao temos mais futuro/ Também ndo temos mais patria/ Nao entendemos mais
nada/ Nao entendemos mais nada”. Se pensarmos no aspecto temporal, h4 um momento anterior
onde se deu a separacdo entre o narrador e seu saber — mas também uma separagdo em relagao
ao futuro e a patria. Talvez, o ndo saber seja motivado por esta perda em relagdo a patria e ao
futuro. E na segunda parte podemos ouvir: “Bombas mordem/ Pessoas dormem/ Sem
esperanca, comida e dgua”. Aqui € explicita uma disjun¢do entre as pessoas, a esperanca,

comida e 4dgua, escolhas que investem em tematiza¢ao no nivel entoativo.

O nivel entoativo ¢ marcado nas estrofes pela tematizagcdo, enquanto no refrao muda-se
para um investimento em passionalizacdo. As estrofes sao marcadas, no nivel melddico, por
ataques ritmicos de consoantes e por uma mesma linha melddica em todas as frases. Nao ha
investimento nas exploracdes melodicas, apesar da escolha por tessituras altas acaba por inserir
uma tensdo a mais na enunciagdo. No lugar, investe-se em reiteragdes melodicas; seja na
enunciagdo do canto ou na instrumentalizagdo que acompanha — é 0 mesmo motivo que se
encadeia deste o inicio da cang¢do até o refrdo, onde altera, mas retorna novamente logo ao fim

do refrao.

No nivel narrativo, hé a qualificagdo do sujeito narrador da cancdo; contudo, ele ndo ¢

atorializado. Pelo contrario, parece ser caracterizado por uma sequéncia de faltas e disjuncdes
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— tanto no nivel narrativo (falta de comida, esperanca, futuro, agua) quanto modal, por ser
dotado de um /ndo-saber/. O personagem ¢ dotado de /fazer/, pois ele anda pelas ruas; mas anda
sem entender nada. Podemos dizer que sua agao (seu fazer) esteja englobado pela modalizagao
do /ser/, feita por meio de um ndo-saber. O andar parece ter um contorno disforico, porque
parece uma atividade passiva. O nome da musica ser bombas causa o efeito de um processo de
devastagcdo motivado por este anti-sujeito — que na segunda parte serd dotado de um poder fazer,

no caso, morder; enquanto as pessoas estao atreladas a outra agdo passiva que ¢ a de dormir.

Se pensarmos o nivel narrativo em relagdo a temporalidade, ha um momento passado
antes de as bombas explodirem/morderem; este periodo, a seu momento, seria marcado pela
continuidade entre o sujeito e os objetos tematizados (futuro, comida, agua, esperanga). As
bombas efetuam uma parada da continuagdo, uma disjungdo entre sujeito e objetos. Entdo, ha

sempre a insinuagao tensiva desta parada, porque a “parada da parada” nunca se efetua.

No refrao ha uma mudanga e a tematizagdo da lugar a passionaliza¢do da expressdo,
com o projeto enunciativo investindo na exploracdo dos contornos melddicos e na ampliacao
das silabas, diminuindo os ataques das consoantes. Ha também uma desaceleragdo melddica da
voz e do canto; contudo, a instrumentalizagdo ¢ acelerada (menos a bateria, ela apenas faz uma

virada para entrar no refrdo e depois ndo altera o tempo).

No nivel narrativo, a tensdo ¢ assegurada pelo relato de uma série de disjungdes pelas
quais o narrador-personagem passa. Os objetos sdo afastados e ele ¢ destituido ndo apenas de
questdes materiais (como a comida e a agua), mas também de questdes menos materiais
(esperanga, futuro e patria). Pela passionalizagdo que impera no refrdo, parece que as disjungdes
elencadas ali s3o mais emotivas que as perdas materiais; at¢ mesmo, parece que tais perdas

materiais sejam consequéncia das perdas metafisicas do refrao.

A modalizacao de um ndo-saber durante a can¢ao aponta para a imagem de uma cidade
totalmente destruida por um bombardeio. As bombas seriam o anti-agente, motivo das
disjungoes entre o sujeito e os objetos; e elas quem sdo dotadas de poder-fazer — elas mordem
— enquanto as pessoas, € aqui também entra o sujeito, sdo dotadas tanto de um ndo-saber quanto
de um poder-fazer passivo — o caminhar sem entendimento e dire¢ao, ou o fato de as bombas
morderem enquanto as pessoas dormem (paralelo com uma figura de morte?). A agdo das

bombas engloba a a¢do das pessoas.

Podemos até pensar que a vocalizagdo no inicio emule, ou proponha, uma associagdo

com as sirenes anti-bomba, principalmente pelo investimento passional nos contornos
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melddicos e desinvestimento completo em expressdo narrativa. Avisando as pessoas de que as
bombas, em forma de musica talvez, estejam proximas a cair; pode ser uma forma de engajar

as pessoas para a roda punk, principalmente pela aceleragdo do refrao.

“Bébado”

A penultima cancao do album apresenta também uma introducao com um riff de baixo.
Ela tem dois minutos e 49 segundos de duracdo, sendo a segunda mais longa do album. Aqui
também ha a exploragdo do tema da bebida e seus efeitos, e também de novo apresenta uma
imagem um tanto ambivalente desta interacdo com a pessoa punk que a consome. Talvez aqui

seja a representagdo mais negativa de tal encontro.

Isto ¢ bem visivel na primeira estrofe em que ouvimos ‘“Mas ndo consegue ir ao
banheiro/ Nem para mijar”. Esta imagem ¢ seguida pelo refrdo, onde temos a qualificagdo de
quem ¢ esta pessoa que ndo consegue “nem ir ao banheiro”: “Bébado vocé ja ta acabado/ Se
perdeu para o mijo/ do alcool vocé € s6 mais um escravo”. De certa forma, o narrador ndo se
encontra inserido na histéria que narra; pelo menos, ndo enquanto um ator/personagem. No
maximo um observador interessado que acompanha o bébado em suas aventuras. Afinal, a
imagem do amigo beberrao que da problema para o grupo circula também na comunidade punk

— ainda mais quando pensamos o valor dibio que empregam ao consumo de alcool.

Se seguirmos o percurso enunciativo, podemos pensar em duas partes — uma das
estrofes, e outra do refrdo. A parte entoativa das estrofes segue o mesmo modelo em todas as
linhas, valorizando a subida de trés semitons em cada frase, sempre em ascendéncia. A
exploracdo desta melodia, reiterada em todos os versos, demonstra um desinvestimento dos
contornos meloddicos em nome do investimento na tematizagdo — o encadeamento de motivos

puxa mais a atengdo de quem ouve.

No nivel narrativo, o que se qualifica ¢ um conjunto de agdes perpetradas pelo
personagem da cangdo — o bébado, que ¢ definido apenas durante o refrao. Ele ¢ atorializado
pelas acdes que efetua, por suas performances; ele ¢ dotado de um poder fazer mediante a sua
condicdo de bébado. Como na segunda estrofe, onde podemos ouvir: “Almocar ja ndo
consegue/ Porque dorme sentado/ Como uma sopa/ E j& sai vomitar”; ou na terceira estrofe:
“Chega a noite/ vocé ja td insuportavel/ Caindo na valeta”. H4, portanto, a constante

qualificacdo de todas as suas acdes como sendo negativas, pois, ou sdo agdes repulsivas
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(vomitar, se mijar, cair na valeta), ou “abobalhadas” (como dormir sentado, estar insuportavel

e cair numa valeta).

Entdo, temos aqui uma correlagdo entre tematizagdo narrativa e tematizacao melddica.
Na parte do refrdo, temos um tratamento que balanceia as duas dic¢des. Porque hd um
investimento nas exploracdes da altura e do prolongamento dos tonemas, o que aponta para
uma passionalizacdo da expressao. As oscilagdes tonais podem ser percebidas quando
pensamos junto ao nivel narrativo, em que existe uma modalizagao do /ser/ por meio dos usos
dos verbos “esta” e “€¢” — como no refrdo: “Bébado vocé ja ta acabado”. H4 também a
estipulagdo duma relacdo entre o sujeito e objeto que lhe concedeu seu poder-fazer, o alcool.
Contudo, tal conjungdo ¢ contornada pelo valor disférico, por ser uma unido negativa; isto ¢
manifesto pelo uso do termo “escravo”. Apesar de ser a qualificacdo de uma relacdo existente

entre sujeito e objeto, a escraviddo propde uma relacdo de subordinagdo e controle. Assim, o

sujeito, apesar de ser dotado de um poder-fazer, ¢ um poder-fazer de contengdo e controle.

Pode ser também uma forma de propor uma conjuncio entre o bébado e sua propria
ruina, principalmente pelo uso da qualificagdao na primeira frase do refrao: “bé€bado vocé ja ta
acabado”. Acabado ¢ uma qualificacio da modalidade do /ser/, qualificacdo que ¢
ambivalentemente euforica e disforica — porque, apesar de escravo do alcool, o bébado s6
recebe esta qualificagao se tiver um historico de recorréncia. Entdo, talvez seja uma forma de

manifestar a ambivaléncia do alcool quando em conjun¢ao com o personagem.

“Oceanos”

A tltima faixa do adlbum ¢ também a maior, com trés minutos e treze segundos de
duracdo. E também, é a que mais possui experimentacdes em sua economia interna. A can¢ao
abre com um ritmo mais lento, com o baixo marcando a pulsa¢do: ele entra e toca seu riff, e no
momento em que o reitera, entra a bateria para marcar o tempo batendo nos pratos; em seguida
entra as guitarras com uma sonoridade arranhada (produto da passada da palheta contra a
longitude das cordas, se aproveitando das ranhuras para fazer o barulho); as guitarras entao

tocam seu riff, que também ¢ reiterado durante a abertura.

Esta introdugdo dura por quase 30 segundos, que apenas cessa quando o Lessandro grita,
dando inicio entdo de fato a parte lirica da can¢do. Ap0s esse grito, seu ritmo ¢ acelerado apesar

da sequéncia de notas ndo se alterar; e ird desacelerar apenas no Ultimo minuto da cangao,
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quando a introducdo ¢é reiterada em sua estrutura geral mas com uma pequena alteragdo por

parte de uma das guitarras que investe em movimentos dissonantes na composi¢ao de um solo.

A letra abre assim: “Sendo imenso gigante e colossal”, desenvolvendo seu titulo e
dando-lhe um contorno. A primeira estrofe € curta, e logo emenda-se ao refrdo, que prossegue
da seguinte maneira: “Plastico, pneu, detrito humano/ tomar banho de mar, ¢ bom se matar” —
ele ¢ cantado duas vezes apOs a primeira estrofe, e mais duas vezes ao final da segunda.
Podemos perceber que o desenvolvimento do tema dos oceanos toma outro caminho, apontando

r

para uma interferéncia humana ao que ¢ “imenso e colossal”.

Os objetos elencados no refrdo dao forma a um conjunto de produtos que t€m uma dificil
decomposi¢do na natureza, € que costumam ser encontrados nos mares € nos rios das capitais
industrializadas do pais (a imagem do rio Tieté, em Sao Paulo, ¢ gritante). A utiliza¢do do termo

“detrito” aponta para miudezas, mas também para lixo abandonado.

O tema desenvolvido, portanto, ¢ o da poluicao dos mares e sua exploracdo predatoria
— principalmente pelos termos utilizados no refrdo para elencar os itens poluidores
arremessados no mar (plastico, pneu e detritos humanos, podendo ser tanto restos humanos
quanto produtos pos digestao). Esta relacao ¢ bem explicita quando relacionamos o conteudo
com o titulo da cangdo. Desde a primeira estrofe ja se constrdi o desenvolvimento tematico que

se concluird com o final da segunda estrofe, quando temos a reitera¢do do refrao.

Partimos duma imagem de algo que ¢ imenso, ou como a letra diz, “gigante e colossal”,
e que apesar disso ainda conseguem destruir algo tdo grande ou profundo como da a entender
o uso do termo “pré-sal”. Ha um jogo entre a questdo de exploracao estatal, tendo em vista seu
lugar enquanto um “patrimonio natural nacional” e a poluicao que se desenvolve ao lado da
exploragdo. Esta questdo se esclarece com o refrdo, que na primeira vez que aparece soa como

uma continuacao tematica da primeira estrofe, apesar da mudanga de tratamento melddico

Ao olharmos o projeto entoativo, percebemos que as escolhas apontam em direcdo a
tematizagdo da expressdo e da narrativa. A passionalizacdo ¢ utilizada em pontos muito
especificos, onde as vogais sdo prolongadas e o contorno melddico ¢ colocado sob atengdo da
ouvinte. Mas nas estrofes a escolha ¢ pelo ataque ritmico, sem prolongamentos excessivos nas
vogais a nao ser quando ha a passagem para o refrdo. Neste momento, hd um investimento no
prolongamento da ultima silaba da frase — na segunda estrofe a palavra tensionada ¢ “deus”, e
na primeira o prolongamento ¢ nos tonemas das palavras “colossal” e “pré-sal”, que acabam

por regular o contorno melodico da estrofe. Na segunda estrofe, a escolha ¢ mais pelo
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encadeamento de motivos, com as tensdes nos tonemas sendo menos impactantes do que na

primeira estrofe.

Na segunda estrofe podemos ouvir: “Caca as baleias na Asia porque/ é uma iguaria na
ilha do Tio Sam/ Capital na sua mao, espumante europeu/ para comemorar o nascimento do seu
deus”. Aqui, percebemos a acentuacdo das escolhas pela tematizagdo em ambos os niveis —
entoativo e narrativo. O primeiro ¢ caracterizado pelas escolhas dos ataques de consoantes que
dao forma a um motivo que sera longamente reiterado, acentuando tal reiteracdo no lugar de
investir no contorno melddico — que é, ele também, reiterado durante toda a estrofe. O contorno
melddico, portanto, toma forma a partir da exploracdo da altura nos tonemas das ultimas
palavras de cada frase (porque, sam, europeu e deus); a exploracao ¢ sempre ascendente, dando

énfase também a reiteracao e continuagao do desenvolvimento do tema.

Se passarmos para o nivel narrativo, poderemos ver que ha a mesma escolha de
desenvolvimento tematico. A tematizacdo narrativa aqui ¢ salientada pelas escolhas em
desenvolver um mesmo tema e encadear motivos reiterativos. Ha também um sinal em direcao
a figurativizagdo por meio do uso de termos que presentificam o discurso, dando contornos de

aterramento a um aqui/agora — “seu deus”, “Asia”, “espumante europeu”.

No refrdo, temos uma desaceleragdo da enunciagdo com investimentos em relacao as
vogais abertas e um pouco mais prolongadas. Sem, no entanto, apontar para uma
passionalizac¢do narrativa ou melodica. De fato, a passionalizacdo parece mais narrativa do que
melddica — se houver passionalizagdo — porque apesar de apresentar o desenvolvimento de um
tema e o encadeamento de motivos reincidentes, o refrdo tem um desenvolvimento que acentua
o tom disforico da letra, a disjungdo com o mar (impedidos inclusive de tomar banho nele) por
causa da acao humana de poluicdo. Entdo, dotam-se as pessoas de um poder fazer que ¢ o de

destrui¢do dos oceanos; a destruicdo enquanto uma agao € circunscrita de valoracao negativa.

Podemos pensar que nesta letra, a personagem principal da cangdo sdo os
mares/oceanos, € o anti-sujeito, o vildo/antagonista, sdo as pessoas — principalmente pelas suas

acoes de destruicao e embates com o sujeito.

Se seguirmos esta suposicdo de actorializacdo dos mares, 0os oceanos entdo sdo a
personagem principal da letra. E tal argumentacdo se sustenta por eles serem tematizados e
qualificados por toda a cancao, num registro modal do /ser/: € o mar quem sofre as a¢des das

pessoas (antagonistas implicitas aqui), quem recebe os itens despejados também pelas pessoas.
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Poderiamos pensar, entdo, que a entrada do grito do Lessandro cessando a introdugao,
seja a insercdo de um elemento humano no que era apenas a existéncia de um oceano? Pois
antes do grito, ndo ha apari¢do de elementos somaticos — o som dos instrumentos podem nao
ser usados enquanto um elemento humano. O efeito de corporalidade e investimento sensivel
que o grito causa ¢ interessante para pensarmos nele enquanto um efeito humano de
intervengdo, da mesma forma que as pessoas fazem quando cagam as baleias ou jogam seus

dejetos no mar.

Em termos de temporalidade, hd um passado sem a interagdo com a humanidade, em
que o mar seguia seu proprio ritmo e pulsar — algo melodicamente representado pela introdugao
instrumental. Tanto 0 movimento maritimo quanto o movimento musical ¢ interrompido, uma
parada da continuacdo efetuada pela agdo humana, no caso, a voz emitida pelo Lessandro —
utilizando seu corpo como um instrumento. O que dota a cangdo com um carater intenso, com

uma grande carga de tensdo acumulada.

E interessante pensar que ha uma certa conclusdo, também temporalmente. Pois apos a
insercado da atividade humana e de sua praxis na narrativa e na melodia, ela some para dar lugar
a reiteragdo do motivo da introdu¢do com um elemento alterado que é o solo e os sons
dissonantes da guitarra. A imagem que me fica explicita ¢ a do mar engolindo a humanidade,
com suas acoes sendo diluidas no imenso e colossal oceano, até sua inexisténcia — uma parada
da parada, poderiamos dizer. Mas sem fazer o mar voltar a sua originalidade temporal; nao ¢
um retorno ao passado, mas uma finalizagio em dire¢io ao futuro. Otima forma de encerrar um

disco...

“AMALDICOANDO MINHA EXISTENCIA” — O DEATH METAL DA WARGORE E
ALGUMAS COMPARACOES

Se a questdo ¢ pensar as diferengas e contrastes existentes entre a musica death metal e

hardcore, precisamos pensar, num primeiro momento, em maneiras de localizar tais elementos.

Ao relatar e descrever a cena underground de Toledo nos capitulos anteriores, fiz alusdo
ao fato de ela ndo se limitar a partir duma relacdo genérica, e um dos exemplos foi a banda
Wargore. Diferentemente da Juventude, ela ndo toca punk hardcore, mas death metal. E como

ja dito, a cena em Toledo ¢ mais bem definida como uma cena underground do que hardcore
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ou de metal. A partir disso, surge uma questdo: se existem numa mesma cena underground,
como e por quais meios as cangdes da Warogre se diferenciam das produzidas pela Juventude

Perdida? E isto que busco responder na parte final deste capitulo.

r

De inicio, dois dominios nos quais percebemos diferencas ¢ na “sonoridade” e na
“tematica lirica”, dominios estes que relacionam-se necessariamente com as gramaticas de
producdo dos géneros musicais aos quais se filiam. Pois apesar de existir uma retorica do
hibridismo, pela qual a cena ¢ definida enquanto ndo se mantendo no entorno de um s6 género

musical, podemos encontrar nos artefatos e produtos criados rastros da filiagdo genérica.

Entdo, apesar de ter uma faceta de listagem das diferengas, ndo procuro extinguir o
assunto. Até porque a relagdo entre mudanca e continuidade se manifesta por meio das relagdes
com os géneros musicais, o quanto cada cangdo se aproxima ou se afasta do projeto e das
expectativas genéricas — algo ja afirmado por Cardoso Filho (2008). E ¢ por meio de tais

relagdes que podemos apontar as diferengas perceptiveis entre os materiais escolhidos.

A filiacdo genérica se torna uma maneira de gerar uma expectativa auditiva dos
elementos que as ouvintes atentas esperam encontrar nas cangdes. Como por exemplo a duragdo
musical, ao qual fiz referéncia na sessao sobre as cangdes da Juventude. Dificilmente uma fa
de punk espera por uma can¢ao com dez minutos de duragdo em qualquer album do género.
Claro que nao ¢ impossivel, e certamente existem; mas a pratica “convencionalizada” pelo
género ¢ a da curta duragdo, da rapidez contida nas cangdes. Assim, enquanto em “Progresso”
temos musicas rapidas e curtas, as cancdes da Wargore presentes em “Cursed existence”

dificilmente t€ém menos de trés minutos de duragao.

Outra diferenca ndo genérica ¢ em relacdo ao langamento dos discos. Enquanto
“Progresso” fora langado apenas nas plataformas digitais, a Wargore possui em formato fisico
seu primeiro disco. Eu recebi uma copia de presente do Otavio em uma de nossas entrevistas,
mas esta acessivel a compra pela internet ou com os proprios membros. O disco foi possui o
formato de CD simples, com uma “slipcase” cobrindo a caixa de acrilico. Junto ao disco recebe-

se um poster em tamanho A4 da capa e uma foto de cada um dos integrantes na parte de baixo.
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A arte foi feita pelo artista Heber Lobo, e nela ¢ possivel perceber alguns temas que
serdo abordados nas cangdes, sendo uma forma de manifestar uma representagao visual daquilo
que cantam e tocam. Ela ¢ composta sete figuras humanas que emergem do proprio terreno,
como se fossem uma coisa s6; ou, que tais figuras foram absorvidas pela terra e agora possuem
uma mesma estrutura. Tal confusdo ¢ construida também pelo fato da coloragdo das figuras
humanas e daquilo que os encobre ser a mesma. Um mesmo tom de verde e marrom. A absorc¢ao
pode ser uma boa forma de entender a cena pelas expressdes de horror nos rostos das figuras,
todas gritando absurdamente. O nome da banda e sua logo estio centralizadas na parte de cima,

enquanto o nome do album se localiza na parte de baixo.

A banda é composta por cinco integrantes, sendo eles Jamil Miranda (vocalista),
Antonio Fagundes e Gustavo Prates (guitarristas), Otavio Augusto (baixista) e Gustavo Milani

(bateria). Esta formagao toca junta desde 2019, mas a banda existe desde 2016.

No CD, ainda, temos um livreto contendo as letras das cancdes do album e uma foto dos

integrantes. Ao todo sdo nove cangdes: “Cursing the existence”, “Visions of pain”, “Like a



128

fetus”, “Feeding the dead”, “Cotard delusion”, “Cocaine”, “Existing gears”, “Endless grief” e
“Raped”.** E ao todo, tem 35 minutos de dura¢io — o dobro em rela¢io ao disco da Juventude.

As cangdes tomadas individualmente possuem também mais que trés minutos de duragao.

4

E interessante pensar a velocidade aqui como um elemento compartilhado e manifesto
de formas diferentes em cada um dos géneros. Pois ambos langam mao da velocidade enquanto
elemento constituinte de sua sonoridade — enquanto o death metal trabalha com variagdes do
andamento, o punk/hardcore nao as utiliza, e portanto nao as faz um elemento importante em
sua sonoridade. Entdo, ha uma diferenca de funcao: falando metaforicamente, no punk hardcore
a questdo se torna uma estocada rdpida duma faca curta e precisa; no death metal, seria um

sucessao de estocadas com o objetivo de pintar com sangue o maximo possivel a imagem.

E importante associar a velocidade ao projeto sonoro mais amplo de cada
disco/banda/género, em como ela ¢ empregada de fato (CAIAFA, 1985; WALSER, 2014). A
associacdo proposta pelos punks ¢ da velocidade com a agressividade, enquanto no death metal
a associacao ¢ feita com o peso. Claro que a imagética gore explicita uma certa violéncia, mas
parece ser mais performatica do que no punk. Até mesmo nisso, nas retoricas da violéncia, a
diferenca se materializa por meio dos campos dos possiveis de cada um dos géneros musicais.
Com o death metal construindo um mundo imaginario de caos e destrui¢do, completamente
ensanguentado e com pedacos de cadaveres por todo lado. O mundo punk, pelo contrario, nao
¢ coberto de sangue; ele € frio e deletério, e produzido principalmente pelas maos de pessoas

gananciosas e preocupadas em engordar seu proprio capital.

Além da duragdo ha também diferen¢a na manipulagdo dos elementos estruturais da
cancdo mididtica, com o punk/hardcore lancando mao das estrofes, pontes e refrdes para
estabilizar o eixo letraXmelodia. Assim, as cancdes da Juventude nao se diferem
estruturalmente da can¢do tomada como inata, utilizam o formato por ser de facil assimilacio
pelas ouvintes em nome de seu projeto critico. Enquanto as cangdes de death metal
constantemente extrapolarem tais pardmetros, construindo cangdes gigantes € com uma letra na

qual se desenvolve um tema ou um episodio especifico.

O vocal ¢ completamente diferente. Na Juventude, ele € aspero, rouco e berrado. Na
Wargore, ¢ resmungado, com alta distor¢ao na voz para que ela soe o0 menos natural possivel;

a tentativa ¢ de emular um caddver cantando, com suas cordas vocais laceradas pela

3 Em portugués: “Amaldigoando a existéncia”, “Visdes da dor”, “Como um feto”, “Desilusio de Cotard”,
“Cocaina”, “Engrenagens coexistentes”, “Luto sem fim” ¢ “Estuprado”.
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decomposi¢do. Nao se busca ter uma enunciagdo com clareza, mas antes a proposta ¢ de causar
este estranhamento pelo distanciamento com a enunciacao ordinaria — ou do que se espera ser

uma fala convencional.

Outra diferenca importante ¢ o idioma das can¢des. Enquanto a Juventude canta em
portugués, as letras da Wargore sdo em inglés. De fato, todo o material do album estd em inglés,
com a intencdo de que este material seja de facil acesso no mercado internacional. Isto também
se percebe pela pagina da banda no site Bandcamp, que também esta totalmente em inglés. O
inglés ¢ tomado como um idioma que facilita a internacionaliza¢do do produto e circular fora

do territério nacional.

E ¢ interessante perceber historicamente esta convenc¢ao, afinal o Sepultura nos anos 80,
uma das principais bandas de thrash metal brasileira, ja cantavam em inglés. O punk hardcore,
por outro lado, sempre valorizou mais as cangdes em portugués, numa forma de facilitar o
entendimento e circulacdo nas cenas nacionais. Casos como o Ratos de Pordo, Plebe Rude,

Inocentes, sdo todos de musicas cantadas em portugués.

A instrumentagdo também ¢ diferente. As guitarras t€ém mais espaco para
experimentacao e elaboragdo tematica nas cangdes da Wargore, com solos mais trabalhados e
construidos harmonicamente entre as duas. Na Juventude a instrumentalizacao ¢ mais direta e
seca, sem buscar experimentagdes ou variagcdes tematicas internamente. E um mesmo motivo
reiterado exaustivamente durante a cancao, havendo alteragdes quando demarca-se um refrao.

Por isso “Oceanos” ¢ uma cancdo que se destaca dentro do disco da Juventude: ela se permite

experimentar e desenvolver motivos alternados em sua economia interna.

Ao mesmo tempo, podemos perceber aproximagdes, como o uso de guitarras elétricas
pesadas e distorcidas; um baixo pesadamente demarcando o ritmo e o tempo junto a bateria,
que sempre toca de forma acelerada e agressiva. O que afasta sua musica daquela produzida
pelamidia e artistas mainstream. Esta diferenciagdao comum elicita uma aglutinagdo num campo

que, para muitas ouvintes mainstream, nem ¢ musica.

Mas ndo ¢ somente pela musica que ambos os géneros afrontam o mainstream, porque
parte importante desempenham as letras nesta manifestacdo da sonoridade underground.
Enquanto no death metal a questao duma poética da destruicdo ¢ muito mais enfatica, no punk
0 que se registra € a critica ao cotidiano, uma forma de questionamento da vida convencional.

Pelo menos as cangdes dos dois discos apresentam indicios desta relagdo.
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No disco da wargore o que se constroi ¢ um mundo decadente e miserdvel, como na
primeira cangao “Cursing the existence”. Nela, hd o desenvolvimento no nivel narrativo do
tema duma existéncia perturbada pela visao da morte e do sofrimento em todos os lugares.
Como em sua primeira estrofe: “The existence is going astray/ Locked inside my own
emptiness/ Hasting madness every second/ visions of terror everywhere/ feeling that hell is

inside of me/ I see suffering every time/ suffering every time”.

Hé também a proposta duma continuidade entre 0 mundo externo e a condigdo interna
do narrador, pois ambas estdo igualmente contaminadas pelas imagens de horror. Num
momento o vocalista nos diz que esta “preso dentro de meu proprio vazio”, e que esta “sentindo
que o inferno estd dentro de mim”. As duas imagens entdo compdem junto o tema desta

existéncia amaldigoada.

Nas cangoes da Juventude, ao contrario, ndo se pinta um mundo populado por imagens
de horror e destruicdo. Antes, temos a proposta da representacdo da vida cotidiana como
observada e experienciada pelos membros da banda. Apesar de as cangdes da Wargore nao se
distanciarem disso, do fato de serem produto da vida cotidiana de seus membros, elas investem
mais na construgdo ficcional. Talvez seja a metaforizacdo do mundo real como um mundo em

guerra perpétua.

Isto fica evidente na cangdo “Like a fetus”, na qual se constréi a imagem de um mundo
ensanguentado e populado pelos restos mortais de outras pessoas: “walking into mortal
remains/ eyes burns when glimpse the hidden/ weak ‘cause is useless, scream ‘cause is blind”>®.
A proposta ¢ apresentar um mundo destruido e sombrio, mas com o diferencial de ter ainda
mais “gore” na composic¢do. Gore ¢ o termo em inglés que define uma situagao na qual muito
sangue fora derramado por causa duma acao extremamente violenta — como o decepamento dos

membros de alguém.

No universo da musica extrema o gore ¢ uma fonte de imagens e referéncias, sendo
explorado pelo grindcore em sua variacdo chamada de “gore grind” (cujo um dos principais
expoentes ¢ a banda norte americana Carcass), mas também no thrash metal, no hardcore e no

death metal — no qual a Wargore se encontra. O proprio nome da banda aponta para a imagética

35 “A existéncia estd se extraviando/ preso dentro de meu vazio/ uma loucura apressada a todo momento/ visdes
de terror em todo lugar/ sentindo que o inferno esta dentro de mim/ vejo sofrimento toda vez/ sofrimento toda
vez”.

36 “Caminhando em restos mortais/ os olhos queimam quando observam o escondido/ fraco porque inutil, gritando
porque esta cego”.
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extrema da mutilacdo e derramamento de sangue exagerados, acrescentando a ela o espirito
destrutivo da guerra. E uma construgdo imagética muito cinematografica. No entanto, o gore é
utilizado aqui mais como um objeto de referéncia — uma caixa com elementos que podem ser
retirados e utilizados — do que enquanto uma referéncia sonora. Antes, a sonoridade da Wargore
¢ de um death metal com tematica gore, sendo influenciados pelas imagens que ajuda a

construir.

Este afastamento tematico € interessante por ser em si um elemento diferenciador entre
as duas sonoridades underground aqui analisadas. Porque o mundo construido nas cangdes da
Juventude se aterram na realidade proxima; ndo ¢ um mundo fantasioso construido sobre o
nosso mundo “real”, mas uma representacao daquilo que ¢ tomado como o mundo real. Entao
os elementos articulados ¢ o desenvolvimento da propria cidade de Toledo — como em
“Progresso” —, ou o desenvolvimento nacinal por meio da exploracdo dos recursos naturais —

como em “Devastagao” ¢ “Oceanos” — ou os efeitos do consumo alcoolico — como em

“Apodrecer” e “Bébado”.

O que poderiamos pensar enquanto uma aproximacao seria numa forma retorica,
pensada enquanto uma “poética da destruicao”. Tal formulagdo ¢ feita por Jack Harrell (1994)
em sua analise sobre os temas utilizados pelas bandas de “death metal” em suas cangdes. Ele
afirma que nesta poética o interlocutor/narrador geralmente se coloca num mundo nao criado
por ele; na verdade, o inimigo que criou tal mundo é sempre outro. E um “eles” indefinido,
mirando algumas vezes em figuras politicas ou demoniacas. Nos anos 80 era mais forte os
ataques as pessoas que ocupavam posi¢des de poder. E com o poder vinha junto a culpa. Como
argumenta Harrell: “Essa posi¢do surge de uma simplificagdo do ideal romantico do ‘eu
inocente’ que se corrompe em sua entrada num mundo cruel” (1994, p.98). Isto € perceptivel
nas cangdes da Juventude — como “Devastagdo” e “Progresso” — e também nas cancdes da

Wargore — como “Visions of pain” e “Cursing the existence”.

Desta forma, podemos entdo contrapor o gore da Wargore com a critica ao cotidiano
proposta pela Juventude. Mas apesar de diferentes composi¢cdes do mundo, quando postas
juntas no campo relacional do underground, apontam para a mesma oposi¢do ao mundo
convencionalizado do mainstream. Talvez seja a questdo principal para o entendimento das

letras e dos temas utilizados pelas duas bandas e pelos géneros musicais.

Afinal, tanto o metal quanto o punk dos anos 70 sao fruto da mesma insatisfacdo com

os movimentos de contracultura cujo lema era “paz e amor”, solidificados na imagem do hippie
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orientalista (GALLO, 2008, 2010; BENETT, 2004; WEINSTEIN, 2000; HARRELL, 1994).
Propde-se a mudanga do amor para o mal —do “love” para o “evil” — entendendo que a violéncia
sistematizada e institucionalizada deve ser revidada, e os valores da sociedade devem ser

agressivamente repensados — violentamente criticos, podemos pensar.

A agressividade se manifestava em ambas as comunidades, que durante os anos 70 eram
extremamente distintas e at¢é mesmo violentas entre si — Lopes (2006) traz casos de agressao
entre os metaleiros e os punks do Rio. Havia a sustentagcdo, portanto, duma conduta critica e
transgressiva, buscando efetivar uma transgressdo moral afrontando os valores

convencionalizados do mundo social mais amplo.

Apesar de diferentes, as sonoridades possuem uma mesma raiz, produto dum mesmo
descontentamento. Mas, no desenrolar da trajetéria de cada um dos géneros, distanciaram-se
em projetos proprios. Claro que o death metal ndo ¢ contempordneo ao punk; seria
contemporaneo ao hardcore. E de fato, se pensarmos por um sentido de radicalizagdo, tanto o
death metal quanto o hardcore sdo radicalizagdes dos elementos fundantes do género do qual
se influenciam. Ou seja, o hardcore sendo uma radicalizacdo do punk e o death metal uma
radicaliza¢do do metal (algo que Campoy [2008] faz alusdo também). Por isso que ambos sdo

“mais rapidos”, “mais extremos”, “mais agressivos” — com o mais servindo de elo entre os dois

géneros e manifestando sua conexao.

Talvez, uma forma de determinar o entendimento da comunidade de praticantes do
underground seja por meio da compreensdo do que estes termos superlativos — “mais” rapido-
extremo-agressivo — querem realmente dizer. Afinal, sdo relacionalmente definidos, e por isso
demandam um processo compreensivo que abarque as “tradigdes” musicais as quais ouvem e
se filiam. E uma avaliagio adquirida e desenvolvida em contato proximo com as musicas que

ouve e pela participagdo nas cenas musicais.

Esta avaliagdo, a seu modo, pode dizer nada para alguém que ndo tenha sua trajetdria
atrelada ao underground. como o inicio do punk e do metal nos mostram, houve um processo
para que suas sonoridades fossem compreendidas enquanto musica e ndo como um barulho
(WALSER, 2014). ¢ algo que fiz alusdo ja no primeiro capitulo. Se a avaliacdo musical se
constroi em paralelo as experiéncias que as pessoas desenvolvem junto as musicas, entdo o
underground mobiliza um questionamento do musicalmente convencional. Ao mesmo tempo

que a classificacdo de tais sonoridades enquanto barulho manifesta a incapacidade do
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convencional em dar conta de classificar e, de certa forma, posiciond-las em sua prépria

tradicao.

O trabalho de Walser (2014) ¢ importante também neste sentido, como um dos primeiros
a aplicar as musicas do metal um tratamento musicologico. Analisando o discurso musical do
metal em suas maneiras de tocar, as escalas utilizadas, as notas, os ritmos, os modos. Enfim, a
forma como a tradigdo musical e convencionalizada pode ser rastreada nas cangdes de metal.
Procedimento facilitado pelo virtuosismo instrumental valorizado pelas comunidades de

praticantes; mas, a0 mesmo tempo, € o elemento que afastou o punk/hardcore desta inclusio.

A apreciacao de “Cursing the existence” presente no disco da Wargore serve de material
empirico para as comparagdes propostas até agora. “Cursing” ¢ a primeira cangdo presente no
album, e antes mesmo de comecar de fato, temos uma intro com sons dissonantes, como se
fossem os gemidos e rosnados dos zumbis presentes na capa do album. E aos 18 segundos, a
bateria entra marcando o tempo nos bumbos em batidas sincopadas. Esta sequéncia perdura por
8 segundos, quando direciona as batidas para os pratos, mas agora marcando o tempo para a

entrada dos demais instrumentos.

A bateria reitera o que tocou logo no inicio da cancdo, juntamente aos outros
instrumentos. As guitarras aparecem tocando acordes abertos, seguidos de rapidas sequéncias
de powerchords. O baixo segue o pulso da batida da bateria a0 mesmo tempo que acompanha
a sequéncia melddica do riff das guitarras. Isto se mantém até que a bateria faz uma virada,

apontando para uma mudanga na instrumentagdo da cancgao.

O compasso sofre uma aceleracdo, com a bateria langando mao do bumbo duplo para
adicionar ainda mais batidas a sequéncia que vinha tocando até esta parte. As guitarras e o baixo

9937

também aceleram, com palhetadas seguidas em “tremolo™’, até a entrada dos vocais ao

primeiro minuto da cangao.

O vocal aproveita uma forma de canto gutural, mas sem o berro ou o grito. A distor¢ado
do aparelho fonador ¢ feita buscando a sonoridade vocal de um cadaver que retorna a vida —
um zumbi — cujas cordas vocais se encontram em processo de deteriora¢do. Por isso ¢ um som

mais rosnado e sujo.

37 Tal técnica se define pelas palhetadas rapidas, se aproveitando do movimento de subida e descida que a mio
junto da paleta faz para “bater” numa corda. A mao, entdo, deve descer e subir a palheta tocando as mesmas cordas,
seguindo um ritmo ou tentando tocar o mais rapido possivel (como no black metal). o que garante uma emissao
continua da mesma nota, ¢ por causa da velocidade, inserindo mais notas num compasso.
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De maneira geral, a escolha no nivel entoativo ¢ pela tematizagdo, investindo mais na
defini¢ao e desenvolvimento de um tema do que buscando investimento em passionalizacao.
Em alguns momentos existe a sustentacao das vogais, mas com intuito de efetuar dramaticidade
e ndo necessariamente sentimento. E efetuar dramaticidade para o tema que estd sendo

desenvolvido.

Na primeira estrofe podemos ouvir: “The existence is going astray/ Locked inside my
own emptiness/ Hasting madness every second/ visions of terror everywhere/ feeling that hell
is inside of me/ I see suffering every time/ suffering every time”®. O contorno melédico nio é
bem estabelecido, havendo mudanga na enuncia¢do apenas em algumas palavras especificas:
astray, second, e time; ha também uma acentuagdao melodica no ultimo verso desta estrofe,
reiteragdo da frase anterior. A énfase ¢ posta nesta situacdo em que o narrador se encontra de

“sofrimento toda vez”.

No nivel narrativo, temos nesta estrofe o desenvolvimento do tema duma existéncia
perturbada pela visdo da morte e do sofrimento em todos os lugares. H4 também uma proposta
de reflexo entre a situagdo externa e interna do narrador: ambas estdo contaminadas pelas
imagens de terror e horror. Num momento o vocalista nos diz que estd “preso dentro de meu
proprio vazio”, e que esta “sentindo que o inferno esta dentro de mim”. As duas imagens entdo

compdem junto o tema desta existéncia amaldi¢oada.

Depois desta estrofe temos uma ponte, em que o narrador canta que “Now I breathe the
smell of death/ see the horror of this whole blasphemous world*°. Chamo de ponte porque é
uma sessao que liga a primeira estrofe a inica reiteragdo que a letra apresenta — que chamarei
de refrdo para facilitar a referéncia. Este trecho recebe um tratamento melddico diferente,
havendo uma desaceleracdo da emissao por parte do vocal. Podemos até argumentar que ha
uma sinalizagdo em dire¢do a passionalizacdo da expressao pela demora que sdo efetuadas nas

vogais das palavras — mais explicitamente em death, e “this whole blasphemous world”.

Mas para o refrdo, retorna-se para o mesmo motivo melddico da estrofe, reiterando-o.
Nesta parte da cangdo, o investimento melodico ndo se altera, acentuando ainda mais a

tematizacao da expressao e continuando no desenvolvimento da tematica. “There is no reason

38 «A existéncia estd se extraviando/ preso dentro de meu vazio/ uma loucura apressada a todo momento/ visdes
de terror em todo lugar/ sentindo que o inferno estd dentro de mim/ vejo sofrimento toda vez/ sofrimento toda
vez”.

39 “Agora eu respiro o cheiro da morte/ vejo o horror de todo este mundo blasfemo”.



135

to try/ In a world Where fear/ Was always by my side/ the fury in my mind just boils up”*’, nos
conta o narrador. Ele constroi um mundo onde o medo ¢ presente e sempre esteve proximo,
algo que também o inibe de tentar operar qualquer mudanca. Antes de qualquer acdo, o que

acontece ¢é sua mente fervilhar.

A construgcdo deste mundo se da por elementos disféricos para o protagonista, mas
também sensiveis. Pelo cheiro dos cadaveres, pela mente que fervilha e entra em ebulicao
(talvez como a enxaqueca), o terror se encontra em todos os lados extremamente visivel. Por

isso que ha um abandono da razao, sinalizada na primeira parte.

Isto também se manifesta na segunda estrofe, na qual podemos ouvir: “Living in a
disaster since the day I was born/ All that I’ve felt in this life/ Bloody past and a chaotic future/

the death is coming faster™*!

. O passado ¢ sangrento e o future ¢ caotico, apontando para a
irreversivel situagdo em que se encontra o narrador. Nesta parte o desenvolvimento narrativo
se mantém, enquanto o tratamento melddico sofre algumas variagdes sem, no entanto, investir
em alguma outra diccdo que ndo seja a tematizacdo. Isto acompanha a tematizacdo narrativa,
na qual pinta-se um mundo em que o sofrimento ¢ o horror sdo tao totalizantes que nao existe

escapatoria.

O proprio nome da cang¢do aponta para tal fato. “Cursing the existence”, ou
“amaldig¢oando a existéncia”, formula a ideia de que tal situag@o de horror total s6 ¢ motivada
pelo fato mesmo do narrador existir. E sua existéncia neste mundo que o coloca em contato
com o horror, com o cheiro cadavérico, com a raiva e com a morte que encontra-se proxima. E
de fato, na “ponte” que existe entre a segunda estrofe e o tltimo refrdo, o narrador declama que

“The emptiness of existence is tormenting me” — “o vazio da existéncia me tormenta”.

Podemos entdo concluir que o projeto enunciativo se constréi lancando mao da
tematizacao de expressao e de enunciacdo. Escolhendo um tema e o desenvolvendo ao
desenrolar da cangdo. O tema escolhido aqui foi o do sofrimento enquanto elemento basico para
a experiencia no mundo, pois tal mundo seria totalmente dominado por cadaveres, terror e

principalmente sofrimento. Afinal, ¢ um mundo blasfemo como argumenta o narrador.

40 “Nao ha razdo para tentar/ Num mundo onde o medo/ esteve sempre ao meu lado/ a fiiria em minha mente
apenas borbulha”.

41 “Vivendo num desastre desde o dia em que nasci/ Tudo que tenho sentido nesta vida/ Passado sangrento e um
cadtico futuro/ a morte esta chegando rapido”.
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CONCLUSOES

Neste capitulo a pretensdo foi de apresentar dois materiais musicais que circulam na
cena underground de Toledo com dois formatos sonoros diferentes. A analise de ambos também
permitiu que estabelecéssemos comparagdes, demonstrando pontos de contato e de
distanciamento. Contudo, a apresentacdo do album de hardcore da Juventude recebera mais

atencao que as cangdes da Wargore.

Isto porque a Juventude se encontra em maior atividade do que a Wargore, com
participagdes nos eventos municipais mas também nos festivais — como apresentados nos
capitulos anteriores. Assim, a presen¢a da Juventude foi muito mais enfatica do que da Wargore
durante o periodo de minha pesquisa. O que também manifesta algumas perguntas sobre a

sobrevivéncia das bandas e das artistas durante e apds o periodo pandémico.

Digo isto porque, como ja fora mencionado nos capitulos anteriores, as programagdes e
eventos promovidos pela prefeitura de Toledo levam em consideragdo as participacdes e
captacdo de recurso via lei Aldir Blanc. A Wargore, diferentemente da Juventude Perdida, ndo
participou e nem se inscreveu nos editais, o que hoje em dia dificulta sua participagao em

eventos deste tipo.

Apesar de ndo haver um equilibrio de apresentacdo entre os materiais analisados,
buscou-se dar conta de demonstrar como eles se relacionam, como se afastam e se aproximam
entre si na producdo das cangdes. Afinal, cada material interage e joga contra um pano de fundo
de convengao objetivados nos géneros musicais. Entao, nao sao criagdes que se dao livres e ex

nihilo.

Partindo disto, apresentei como cada material dialoga com seus géneros musicais
especificos, de onde retiram suas influéncias e suas retdricas artisticas — o que CARDOSO
FILHO (2008) define como os elementos de reconhecimento e produgdo. Além disto, analisei
a partir dos parametros estipulados por TATIT (1992) as cangdes presentes nos dois albuns,

demonstrando os projetos e percursos de produ¢do do sentido manifestos nas cangoes.
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CONSIDERACOES FINAIS

“A ideia é como a grama. Ela anseia por luz, aprecia multidoes,
prospera no cruzamento e cresce melhor quando pisoteada,

Ditado anarresti

(Ursula K. Le Guin)

MASCULINIDADE, COMUNIDADE E INVENCAO

Ao final deste texto, penso que devo reservar um espago para algumas consideragoes
finais em relacdo aos temas aqui apresentados e discutidos. Um dos meus objetivos principais
foi apresentar a cena de Toledo, sua musica e a maneira como se organiza e estipula seu espaco
social e relacional. Demonstrando principalmente as maneiras pelas quais propde
distanciamentos e aproximagdes com outras entidades presentes na cidade, assim como outros

grupos musicalmente motivados.

Uma destas relagdes de distanciamento explorada aqui foi a formagio da TUPA como
um ponto contrastante com o Movimento Rock Toledo (MRT); assim como a subsequente
formacdo da Subversa também a partir de dissensos internos da TUPA. Assim, percebeu-se por
meio destas relagdes contrastivas como a formac¢do da comunidade underground se estipulou
por meio de diferenciagdes constantes com outros grupos e outras entidades — o que defini como

uma cismogénese (BATESON, 2006).

Segundo Bourdieu (2011) estas praticas sdo essenciais aos trabalhos de producdo de
identidades, afinal, € pela distingdo que um sentido ¢ alcangado — ou seguindo a formulagdo de
Benveniste (apud BOURDIEU, 2011, p.22): “ser distintivo, ser significativo, ¢ a mesma coisa’.
E at¢ mesmo numa cena “hibrida” como em Toledo a distingdo € proposta internamente a

musica “rock”, como entre bandas cover e bandas autorais.

Estas tensdes entre grupos e organizacdes foram mantidas durante a escrita da
etnografia, demonstrando que as diferenciacdes existem interna e externamente as comunidades
musicais. Uma destas diferenciagdes internas ¢ de género, com valores diferentes sendo
acionados quando se trata de praticantes homens ou mulheres. O controle masculino do espaco
social foi demonstrado desta maneira, assim como as praticas para superar esta forma de

controle e hierarquia internas a comunidade.
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Mas apesar de o género ser um dos eixos da pesquisa, sinto que a masculinidade foi uma
questdo nao trabalhada diretamente, como um objeto. Antes, ela € precipitada pelas entrevistas
com as mulheres. Ela aparece enquanto o “fundo” contra o qual formulam suas estratégias de
inserc¢ao e participacdo nas cenas. Talvez, seja uma forma de demonstrar como a masculinidade
se torna o traco convencionalizante das cenas, enquanto as mulheres apresentam sua

inventividade e atualizagdo da convengdo por meio das suas agdes.

A masculinidade ¢ precipitada enquanto o “inato” da cena, o modo cultural
convencionalizado pelo qual a cena funciona. Inato porque naturalizado, como se fosse uma
qualidade da cena em si — uma qualidade da substancia que € a cena. Claro que este processo €
em si uma inveng¢do, a invenc¢ao da cena enquanto masculinizada. O que aponta para duas
questdes elicitadas em contraponto: a inventividade feminina na cena, ¢ o processo de
atualizacdo da convengao por parte dos homens — postura elicitada também pela interagdo com

as mulheres nas cenas.

“Convencional” e “inato” sdo termos presentes na gramatica explicativa de Wagner
(2012) quando propds o entendimento da nog¢do de cultura enquanto uma invengdo, uma
maneira particular de inventar o mundo no qual as sociedades viviam. Convencional e invencao

tornam-se elementos duma relagdo dialética, no qual cada um evoca o outro quando ¢ acionado.

Afinal, as pessoas, segundo Wagner (2012), necessitam de um conjunto de convengdes
compartilhado de uma forma similar aquilo que entendemos como cultura para compartilhar e
compreender suas experiéncias. Portanto, “toda experiéncia e todo entendimento, ¢ uma espécie
de invengdo, e a inven¢do requer uma base de comunicagdo em convengdes compartilhadas

para que faca sentido” (p. 109).

Cada sociedade determinaria o que € convencional e, assim, a partir do que as invencdes
surgiriam — o material pelo qual a inventividade ¢ manifestada. Assim, os “contextos
convencionais” sdo relativamente definidos e mobilizados, sendo sempre um ajuste do ponto
de vista da pessoa simbolizadora. E importante frisar que ndo é a estipulagio da existéncia de
significados primarios, mas sim igualmente uma extensdo e uma defini¢do do elemento
simbolico numa mesma operagdo. “Todo uso de um elemento simbolico ¢ uma extensao
inovadora das associagdes que ele adquire por meio de sua integracdo convencional em outros

contextos” (WAGNER, 2012, p. 115).

Contudo, neste modelo, o sentido seria totalmente relativo se ndo fosse a mediagao da

convengdo, uma certa ilusdo construida de que alguns sentidos sdo mais evidentes que outros —
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por isso “inatos”. Ou seja, de que alguns contextos de associagdo sdo mais auto evidentes que
outros. Ao mesmo tempo, ¢ equivocado dizer que todos os contextos sejam totalmente

convencionalizados e idénticos para todas as pessoas. Sempre existem pontas soltas.

Assim, em toda comunidade, o leque de contextos convencionais relaciona-se com uma
imagem generalizada da humanidade e das relagdes interpessoais. Ou seja, tais contextos dao
forma aos significados da existéncia e socialidade humanas ao fornecer uma base coletiva e
relacional. Tais contextos incluem linguagem, ideologia social, cosmologias... O que nao ¢
dizer, no entanto, que todas as comunidades compartilham do mesmo ideal de humanidade e
relacionalidade. Tais sentidos podem ser considerados como aspectos implicitos ou explicitos

da acao humana, da prépria invengao.

A nog¢do de moral ¢ acionada por Wagner (2012) para apontar tudo aquilo que forca uma
pessoa a contar com outra; porque em toda cultura a imagem que tém da humanidade e sua
relacionalidade compreende um “campo de moralidade”, tornando-se “a metade do mundo do
significado”. H4 aqui uma proximidade entre moralidade e convencdo, porque os contextos
morais ou convencionais “ao mesmo tempo relacionam construgdes expressivas e sao eles
proprios construgdes expressivas, criando uma imagem e uma impressao de um absoluto num
mundo que nio tem absolutos” (p. 119) — precisamos, portanto, entender como esta ilusdo ¢é

criada.

Afinal, a convengaocria a ilusdo de um centro referencial, além de separar suas
capacidades de organizacdo das coisas que organiza. Neste processo ela cria e distingue
contextos. Isto de um lado; do outro, além desta defini¢do, ocorre a oposi¢do entre modos de
simbolizagdo “coletivizantes” e “diferenciantes”. O modo diferenciante propde a utilizacdo
dum elemento que contraste com o convencional, e seus efeitos sdo opostos aos produzidos

pelos elementos/modo coletivizante.

A questdo pode ser formulada seguindo estes termos: se as etnografias anteriores se
debrugavam em maioria sobre os homens e suas experiéncias, entdo, davam ouvido ao processo
de inven¢do das cenas underground pelos homens contra o pano de fundo da convengdo do
mundo mainstream; as novas etnografias (¢ a minha, de certa maneira), portanto, apresentam
formas pelas quais as mulheres e suas experiéncias inventam as cenas contra o pano de fundo

da masculinidade convencionalizada.

Formular o problema desta maneira possibilita trabalhar com enquadramentos ndo

pensados anteriormente, principalmente a questdo da invengdo enquanto um tema € como
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ferramenta de analise. Interessante para pensar na producao artistica das cenas, das bandas e da
comunidade de praticantes do underground, e a propria constru¢do da cena enquanto um
processo de invencao. Invengdo esta que joga, em momentos diferentes, com convengdes
diferentes. Talvez fosse importante construir as cenas a partir das experiéncias masculinas por
serem as mais explicitas, as mais numerosas, as mais convencionais. O movimento de
considerar tais experiéncias enquanto inatas ¢ produto também da masculinidade hegemonica,
que age em nome de sedimentar uma certa identidade masculina como a base inata de qualquer
experiéncia. Afinal, “a tendéncia do simbolismo diferenciante ¢ impor distin¢des radicais e
compulsdrias ao fluxo da construgdo [convencional]; ¢ especificar, e assimilar uns aos outros

os contextos contrastantes dispostos pela convencdo” (WAGNER, 2012, p. 124).

Wagner (2012) aponta como a invengdo se relaciona de forma dialética com a
convencdo, cada uma elicitando a outra ao se realizarem no mundo por meio da a¢do humana.
Por causa desta relacdo dialética, a invencao ndo se d4 “do nada”, mas contra, ou a partir, da
convencao. O plano do convencionalizado serve de material base para que a invengao se efetue

no mundo. Entdo, o convencional ¢ elicitado toda vez que uma invengao se efetua.

Afinal, “Ou o modo convencional se abstrai como o reino apropriado a acdo humana,
deixnaod o modo diferenciante como o reino do inato ou dado, ou convencional se abstrai como
o inato, designando a diferenciacdo como o modo apropriado a agdo humana” (WAGNER,
2012, p. 126). E neste sentido que se da a invengdo do underground, frente ao mundo
convencionalizado do mainstream. E ¢ neste sentido que se dd a invencdo por parte das
mulheres de sua participagdo na cena, frente a experiéncia convencionalizada dos homens. Foi

tal relagdo que busquei construir no primeiro e segundo capitulos da dissertagao.

E ¢ interessante pensar que enquanto a simbolizacdo convencional objetifica seu
contexto diferente ao conferir-lhe ordem e integragdo, a simbolizacdo diferenciante especifica
¢ concretiza o mundo convencional ao tragar distingdes radicais e delinear sua individualidade.
assim, independente do modo escolhido pela agente, “o coletivo ¢ diferenciado ao mesmo passo
que o individual ¢ coletivizado” (WAGNER, 2012, p. 125); ou seja, a invengao de algo contra-
inventa seu oposto. E ¢é neste sentido, a experiéncia feminina nas cenas underground, assim
como de outros grupos marginalizados, tornam-se elementos importantes para a propria
manutengao do que ¢ tomado como convencional. O que ¢ perceptivel nas diferengas existentes,
no tempo, entre as cenas investigadas por Caiafa (1985), Lopes (2006), Campoy (2008) e a

investigada por mim (2022?).
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A participagdo feminina aumentou, elicitando as consequentes mudancas na
participagdo masculina; bandas com mulheres também aumentaram, exigindo que pressupostos
de género fossem descartados, ou repensados na melhor das hipdteses. Mas ainda temos cenas
onde os problemas de género sdo explicitos, e as hierarquias sdo mais violentamente erigidas,

como o relato de Nordstrom e Herz (2013) aponta.

Talvez uma investigacdo sobre as relagdes de género nas cenas underground do Brasil
seja um desenvolvimento futuro interessante. Repetir o escopo utilizado por Campoy (2008),
mas observando como os marcadores sociais da diferenga sao manipulados e reelaborados nas

cenas.

Como se da a participacdo e a relagdo de pessoas negras com as cangdes de metal e
punk/hardcore? E de pessoas trans? Apesar de ndo aparecerem em minha pesquisa de forma
explicita, estas participantes existem e sdo tao importantes para a musica underground nacional
quanto os homens brancos. Um projeto interessante neste sentido € o coletivo gaucho “Pretos
no Metal” que comegou como um ensaio fotografico para ressaltar a participacdo negra nas
bandas de metal extremo underground no Rio Grande do Sul; ou a pagina “Afroheadbanger”,
cuja proposta € a mesma mas pensando a partir das experiéncias de uma mulher negra no metal

underground.

Enfim, muitas paginas, movimentos e coletivos estdo aparecendo pelo underground do
Brasil, buscando dar visibilidade, apresenta-las e colocar no circuito bandas e artistas mulheres,
negras, trans, nao bindrias; aquelas participantes que sao soterradas pelos mesmos caras brancos
de sempre. Portanto, considero interessante incluir tais grupos em investigacdes futuras, e

buscar compreender como inseri-los nas andlises sobre as cenas nacionais.

Estes fatores apontam para duas outras questdes que se encontram no interior de meu
argumento: a comparacdo entre cenas musicais diferentes e a interpretacdo de materiais
estéticos do underground. Apesar de ndo explicitar tais problematizagdes com a comparacao e
a interpretacdo durante o texto da dissertagdo, penso que aqui possa ser um lugar para apresenta-
las. Desta forma, as duas subse¢des seguintes apontam para esta dinamica de apreciacdo a
posteriori de elementos presentes nesta dissertacao quanto a abertura de espagos possiveis para

serem explorados no futuro.
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COMPARACAO

Num mundo populado por sociedades e culturas diferentes — e aqui um mundo populado
por cenas e comunidades musicais diferentes —, a questdo se torna como fazer conexdes entre
elas. O exercicio explicativo desta dissertacdo demonstrou esta caracteristica ao pensar na
aplicagdo de andlises e relatos que fossem aproximados ao objeto que tinha em vista
compreender, que ¢ o movimento de explicagdo etnografico corrente. Ou, dito com outras
palavras, e seguindo Wagner (2012), inventamos o mundo das outras pessoas a partir dos
elementos que estdo presentes em nosso proprio mundo. O mundo das outras ¢ entendido a

partir do que nos ¢ familiar.

Contudo, um pressuposto que subjaz a0 movimento comparativo ¢ que as cenas €
comunidades musicais sao de uma mesma “escala”, sdo entidades comparaveis entre si. Afinal,

como nos lembra Strathern:

Fazer uma comparagdo, ou uma analogia, ndo ¢ necessariamente imputar uma
conexao: pode indicar uma semelhanga, antes duma relagdo, ¢ a semelhanga pode ser
fantastica, antes que real, ‘magica’. Ainda assim, o ato mesmo de comparar também
constitui uma producdo de conexdes, ¢ evoca relacionamentos metaforicos (2005, p.
51).

O problema da escala entre elementos em comparagdo ¢ similar ao problema apresentado por

Galton a Edward Tylor (reconstruido a partir de STRATHERN, 2005).

Em 1888 Tylor apresentou ao Real Instituto Antropoldgico um artigo que buscava
explicar o desenvolvimento dum conjunto de instituicdes relacionadas ao casamento e
parentesco por meio da organizagao dum conjunto vasto de dados retirados de 350 sociedades
pelo mundo. Francis Galton, o entdo presidente do instituto, questionou sobre a independéncia
de cada unidade posta no arranjo; ou seja, o quao independente era cada costume, sociedade e

instituicdo, e ndo meramente duplicagdes de um mesmo “original”.

Segundo Strathern (2005), Tylor ndo pdde responder Galton, porque ndo foi uma
intencao sua fazer distingdes entre tragos que fossem herdados por culturas diferentes a partir
duma mesma proto-sociedade, e aqueles que fossem adquiridos por meio de trocas e
empréstimos culturais. Assim, o que estava em jogo era a correlacdo entre entidades modeladas
a imagem das conexoes entre sociedades — os elementos eram comparados “como se fossem”

sociedades, a imagem estrutural da “sociedade”.
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Apesar da demonstragdo da interdependéncia destas sociedades tomadas em conjunto,
seus atributos eram utilizados e podiam ser localizados a partir da posi¢cao que ocupavam em
uma escala comum. O problema de Galton estava, portanto, em considerar que as sociedades e
costumes existissem numa escala equivalente, o que ndo era verdade. A comparacdo de
sociedades formaria uma escala em si mesma, enquanto a comparagdo de tracos e atributos —

costumes — formariam outra escala.

Neste sentido, enquanto forem atributos socio-culturais que sao comparados, sua
incidéncia estd implicada em virtude de sua localizagdo “nesta ou naquela” sociedade/cultura
ou comunidade. Ou seja, a suposi¢do ¢ de uma certa presenca, que se dd no interior de algo
maior que a unidade em analise — como a presenca ou ndo da circuncisdo masculina na Nova

Guiné. Contudo, variaveis diferentes localizardao diferentemente a unidade da qual elas vém.
Assim, ¢ importante ter no¢ao que a comparagao

ndo ¢ uma questdo de procurar por coisas que sdo similares ou diferentes em si
mesmas ¢ entdo compara-las, mas de entender que, por virtude de sua seletividade, o
processo comparativo mesmo cria relacdes de similaridade e diferenca.
Comparabilidade ¢ intrinseca a nada (STRATHERN, 2005, p. 53).

Assim, creio que consegui escapar de tratar a comparacao como um dado dos materiais
analisados, propondo relagdes apenas entre elementos de mesma “escala” — as cenas sendo
comparadas entre si, € as musicas e os géneros musicais sendo comparados entre si; cada qual

em sua propria complexidade e multiplicidade.

Contudo, talvez um exercicio interessante seja comparar cenas motivadas por musicas
e sonoridades diferentes, estabelecendo aquilo que possa ser tratado como similar ou diferente
— para além da sonoridade, claro. Como as produgdes que seriam “underground” no rap, no
funk; nas produgdes tomadas como “independentes” nestas cenas; quais valores sao acionados
nestas cenas? Sao consideradas cenas? Existem comunidades motivadas por estes géneros

musicais?

INTERPRETACOES

A critica norte americana Susan Sontag (1966) possui um texto chamado “Contra a

interpretacdo”, onde argumenta que nossa reflexdo ocidental sobre a arte permaneceu presa e

\

amarrada a teoria de arte grega, entendendo-a sempre como uma ‘“mimesis’ ou uma
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“representacdo” do mundo. Para ela, o efeito principal causado por esta maneira de encarar as
obras artisticas € sua reparti¢ao entre “forma” e “contetido”, sendo o segundo valorizado sobre
a primeira. Assume-se que “o trabalho artistico € seu conteudo”, e por valorizar este conteudo,
o desdobramento ¢ que convencionou-se pensar que “o trabalho artistico por defini¢do diz
alguma coisa” (SONTAG, 1966, p. 12). Esta valorizacdo, portanto, ¢ o que consuma um projeto
de interpretacdo das obras, abordando-as sempre em nome de interpreta-las — interpretar seu

conteudo, claro.

Esta interpretagdo tendo em vistas o sentido, o que algo quer dizer, torna a interpretagao
num tipo de traducao: um conjunto de elementos retirados da obra sdo entdo interpretados como

sendo um outro conjunto. O elemento X, assim, na verdade, representa/significa/quer dizer Y.

Historicamente, Sontag argumenta que a interpretagdo surge enquanto uma pratica
destinada as leituras de textos ndo coetdneos; no caso, a leitura de textos miticos pela lente
“realista” introduzida pelo iluminismo e pelo cientificismo. Assim, passa-se a ler textos
hebraicos ou gregos como “metaforas”, “analogias”, buscando evocar destes textos antigos
demandas “modernas”. Como as interpretagdes dos textos de Homero pelos estoicos, vendo no

adultério de Zeus com Leto a “unido entre poder e sabedoria”.

Assim, a interpretacao imagina que exista distancias entre o sentido explicito do texto e
as demandas de leitoras temporalmente posteriores. Entdo, torna-se uma funcdo sua, da
interpretacdo, superar tais discrepancias. Para Sontag, esta seria também uma maneira de
manter atuais textos antigos, supostamente preciosos demais para serem descartados ou
repudiados. Mas ainda assim, considera que seja uma forma de altera¢do do texto, uma reescrita
que ndo pode ser explicita. Porque a intérprete ainda precisa demonstrar — ou fazer afirmagdes

—de que o que retirou do texto j& estava contido nele.

A interpretacdo, desta forma, deixa de ser um valor absoluto, um gesto atemporal e
situado em um reino de capacidades também atemporal. Ela deve ser avaliada dentro de uma
visdo histdrica da consciéncia humana. Porque em alguns momentos e contextos culturais, a
interpreta¢do pode ser um ato libertador, uma transvaloragdo dum passado morto; em outros,
pode ser um ato reacionario e covarde. “Mas deveria ser notado que a interpretacdo nao ¢
simplesmente o elogio que a mediocridade paga a genialidade. Ela ¢, de fato, a maneira moderna

de entender alguma coisa, e ¢ aplicada aos trabalhos de toda qualidade” (SONTAG, 1966, p.17).

Mas nem sempre a interpretagdo prevalece sobre as obras. E muitas se recusam a

congelar-se em nome de ser interpretada. Mas, para evitar interpretagdo, a arte pode se tornar
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uma parddia, ou tornar-se abstrata. Ou ainda recusar a propria categoria de arte. A arte moderna
para ela demonstra este salto contrario a interpretacdo, como as pinturas abstratas. Nelas a
intencao ¢ ter nenhum coneudo manifesto, e se ndo ha contetido ndo ha o que ser interpretado.
Ou o movimento contrario da pop art: ter um conteudo tao explicito e direto que a interpretagdo

se torna algo obsoleto, excessivo.

Ha também a saida pela forma, privilegiando-a em detrimento do conteudo. O que, para
Sontag, ndo pode ser a unica defesa da arte contra a interpretagdo — esta programatica do avant-

gardismo. Além de ser uma maneira de perpetuar a propria separacao entre forma e contetido.

Pela possibilidade de trabalhar as duas coisas juntas e ainda assim escapar a
interpreta¢do, Sontag manifesta uma apreciacao especial pelo cinema. E argumenta ser um dos
campos da arte que, naquela época, se encontrava um tanto livre da voraz atitude interpretativa
da critica. Para além disso, Sontag argumenta que o cinema possui um vocabulario de formas,
no qual a interpreta¢do pode ser aterrada. Um vocabulario “explicito, complexo e discutivel da
tecnologia dos movimentos de camera, cortes e composi¢des de enquadramentos que se

encontram na produ¢ao dum filme” (SONTAG, 1966, p.20).

Entdo, quais sdo os comentarios sobre arte que sdo bem vindos e desejosos? Sontag se
pergunta isto porque ela ndo estd dizendo que os trabalhos artisticos sdo necessariamente
inefaveis e impossiveis de serem descritos. A questdo ¢ como fazer isto: “Qual a aparéncia do

criticismo que serviria a obra de arte e ndo usurparia seu lugar?” (SONTAG, 1966, p.21).

A principal direcdo que Sontag (1966) considera seguir ¢ desprender mais atencdo a
forma das obras de arte. “O que € necessario ¢ um vocabuldrio — um vocabulario descritivo,
antes de prescritivo — para as formas. O melhor criticismo, e isto ¢ incomum, ¢ deste tipo que

dissolve consideracdes de contetido naqueles sobre a forma™ (21).

Apesar de ndo fazer referéncia ao trabalho de Sontag no terceiro capitulo, sua nogao
sobre interpretacdo acabou guiando meus esfor¢os nas andlises das cangdes que me propus
fazer. Lancar mao do modelo analitico de Tatit (1992), de certa forma, me permitiu escapar de
considerar as cangdes apenas em seu nivel do conteudo, mas pensar como conteudo e forma

sdo acionados juntamente nas produgdes estéticas.

Talvez a musica seja um destes campos onde o contetdo ¢ mais nebuloso de ser

analisado que a forma; e ¢ importante ressaltar que a critica de Sontag seja direcionada as areas
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da literatura e cinema — mas também aquilo que considerava ser a teoria da arte mais

popularizada naquele momento.

Acionar a nogdo de “impacto estético” (STRATHERN, 1999; GELL, 1995) foi uma
forma também de atentar para os efeitos e as maneiras que as formas das coisas impactam nossa
aten¢do em relacdo a elas. O impacto principal que me preocupou foi o da musica nas pessoas
que estabelecem relagdes com ela; e uma musica que impacta pela sua forma, pela agressividade
que evoca, pela aceleragdo que insere na temporalidade da experiéncia. Assim, esta dissertacao

foi também uma maneira de rastrear tais impactos.

Neste sentido, as “dic¢des” de Tatit (1992) sdo uma ferramenta importante para driblar
os vieses interpretativos elencados por Sontag (1966). Pois consideram tanto o que esta sendo
dito, quanto o como esta sendo dito, e portanto, estdo de acordo com a posi¢ao assumida pela
critica cultural norte americana: “A fung¢do da critica deveria ser mostrar como isto ¢ o que &,
até mesmo que isto ¢ o que ¢, antes de mostrar o que isto significa” (énfases removidas;

SONTAG, 1966, p. 22-23).
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