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RESUMO

A presente monografia tem como objeto de estudo a publicidade das
bandas do rock independente da cidade de Curitiba, em andlises realizadas por
meio de flyers baseadas em teorias da comunicagéo e da sociologia. Essa forma
de analise demonstra a publicidade como um reflexo do contexto em que o
produto é divulgado — a cena do rock independente.
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1 INTRODUGCAO

A musica independente € objeto de discussao frequente em estudos sobre
0 rock e a cultura jovem, pelo seu aspecto de (in)dependéncia em relagao aoc
mercado fonografico. Nesses estudos, € frequente a questao da “diferenciagao” de
agrupamentos jovens em relagdo a sociedade sob os mais diferentes aspectos.
Esse trabalho pretende recolocar de forma mais objetiva o termo “diferenciagao”
(como subversdo, oposi¢céo, reclusdo, negacdo, etc.) através de estudos que
datam da década de 1940 até o presente, relacionando os pontos de vista politico,
econdmico e sdcio-cultural.

Sob essas perspectivas, sdo analisadas pegas graficas de bandas
independentes curitibanas na década de 2000. As analises fornecem dados sobre
a situagdo econémica da cena, as relagdes entre membros e as atitudes desses
sobre os bens culturais que produzem.

A primeira etapa desse trabalho corresponde a analise da industria cultural
e da cultura de massa teorizada por Benjamin e Adorno, bem como a negagao
dessa cultura pelos jovens sob o ponto de vista estrutural de Edgar Morin. No
capitulo seguinte essa negagcdo € colocada de forma mais objetiva pelos
fendbmenos da contracultura, como o surgimento do rock n’roll, a expans&o da
cultura jovem no Reino Unido e o movimento hippie. Optou-se por analisar os
fendbmenos juvenis dos Estados Unidos e do Reino Unido por representarem
grande parte da produg¢do dos primeiros anos do rock, bem como os fendbmenos
mais significativos a ele atrelado como a formagao das subculturas. Essas, por
sua vez, sao analisadas pelos Estudos Culturais que, utilizando o conceito de
hegemonia de Althusser, interpretaram o carater de oposi¢cao dessas subculturas
como uma reagao da classe proletaria a cultura de massa.

A Ultima etapa tedrica do trabalho aborda as teorias do pds-modemismo
que representam uma ruptura com os modelos descritos acima. Essas teorias
defendem a diversificacao dos produtos nas fatias de mercado, sendo uma delas a
fatia pertencente ao underground, ou seja, as produgdes dissonantes em relagao
as produgdes correntes. E nesse contexto que se insere o rock independente



curitibano. Através da analise de sua publicidade, que aqui se delimita as
composicdes graficas dos “convites” para os eventos ou fiyers, sera investigada a
forma como essa cena independente se diferencia ou se assemelha dos produtos

da industria cultural nos planos politico, econédmico e soécio-culturais.



2 INDUSTRIA CULTURAL, REPRODUGAO DA ARTE E CONTRACULTURA

Este trabalho se inicia no contexto em que a musica pop’ norte-americana
se inseria na década de 1940. O periodo oferece argumentagdes que conduzem a
idéia de homogeneizagao da cultura, defendidas por ADORNO (1978) no artigo “A
Industria Cultural”, escrtito em 1947. Em contrapartida, RIESMAN (2003), em um
artigo publicado em 1950, oferece indicativos de contradicées nos argumentos de
ADORNO (1978) como a distingao de dois publicos consumidores de musica pop,
situacdo oposta a estandardizacdo descrita em sua teoria. A dualidade desse
publico sera discutido no capitulo seguinte que trata das transformagdes da cultura
pelos jovens no periodo pds-guerra.

Esse contexto é apresentado pelas discussdes referentes a arte? e a cultura
de massa e sera analisado sob o espectro socioldgico da Escola de Frankfurt, com
discussdes pautadas nas teorias de BENJAMIN (1994) e ADORNO (1978). O
primeiro faz consideracbes em torno da situacdo da arte no contexto da
reprodutibilidade técnica e discute a mudang¢a do poder politico da arte. ADORNO
(1978), discute alguns desses argumentos ao trabalhar com o conceito de
“Industria Cultural”.

O conceito foi cunhado pela primeira vez por ADORNO; HORKHEIMER
(1985) para substituir a expressao “cultura de massa” pois, para ADORNO (1978)
a cultura de massa nao é criada pelas massas. Segundo o autor, a industria
cultural seria a instituicdo capitalista responsavel pela producéo de bens culturais,
alavancada no periodo entre guerras pela necessidade do modo capistalista em

expandir 0s seus investimentos.>

' O termo “pop” ¢ freqiientemente utilizado pela imprensa musical em oposigdo ao rock. Porém aqui sera
usada a defini¢do de GAMMOND, citado por SHUKER (1999, p. 192), que consiste em uma generalizagdo
para a musica dirigida aos jovens, bem como a musica produzida pela industria cultural.

* A arte ¢ aqui concebida pelos preceitos do modemismo, sobretudo a auto-reflexdio e a representagdo da
realidade historica na qual a obra se stiua, pois € sobre esse contexto que ADORNO (1978) concebe esse
artigo.

? Ngste trabalho a expressdo Industria Cultural € interpretada como a instiui¢@o responsavel pela produgéo da
cultura massificada.
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Do ponto de vista econémico, eles estavam a procura de novas
possibilidades de aplicagdo de capital em paises mais
desenvolvidos. As antigas possibilidades tornam-se cada vez
mais precarias devido a esse mesmo processo de concentragio,
que por seu turno s6 toma possivel a industria cultural enquanto
instituicdo poderosa. (ADORNO, 1978, p. 288)

Segundo o autor, a industria cultural ndo € somente mais uma instituicdo da
diversificada producao capitalista. Ela preencheria lacunas no sistema capitalista
com fungdes sociais especificas. O trabalhador, alienado em sua rotina de
trabalho, recomporia suas for¢cas produtivas através do lazer proporcionado pelos
produtos dessa industria. Assim sendo, ele ocuparia o seu tempo livre com essas
distragcdes, desviando sua atencao das condigdes miseraveis em que vive e se
sente motivado a produzir afim de obter mais dinheiro para gastar com
entretenimento.

A transferéncia da cultura para as maos do poderio econdmico a
transformaria radicalmente ao deixar de lado os seus valores estéticos e filoséficos
para ser avaliado segundo as légicas de mercado, mudando sua fungéo social. A
arte, passada por um processo de estandardizagao, perderia sua fun¢ao que seria
a de se colocar a servico do homem para protestar contra as condigdes em que

vive para se aliar ao processo que até entéo criticava.

A cultura que (...) ndo somente obedecia os homens, mas também
sempre protestava contra a condigdo esclerosada na qual eles
vivem, e nisso |lhes fazia honra; essa cultura por sua assimilicdo
total aos homens, torna-se integrada a essa condi¢do esclerosada;
assim, ela avilta os homens ainda uma vez. (ADORNO, 1978, p.
288-289)

Tanto a cultura superior* quanto a inferior" encontrariam-se unidas pela
generalizagdo da cultura na industria, em detrimento de suas particularidades. O
produto final dessa industria ndo passaria de pura distracdo, objeto de
entretenimento, pois, neste processo, se perdem os elementos que incitavam a
reflexdo do homem. A arte, ordenada pela especulagdo do lucro, excluiria as
* Também denominada de “alta cultura”, a cultura superior & a tradig@o dos valores artisticos do modernismo

nas obras canonizadas pelas classes dominates.
* Expressoes da cultura popular.
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expressdes humanas nela inerentes, afim de planifica-la, o que possibilita
previsdes estatisticas que indicam uma maior aceitagdo do publico. (ADORNO,
1978, p. 287)

Todo esse processo € desencadeado com a reprodugao técnica. Segundo
BENJAMIN (1994), a arte, em sua esséncia, sempre foi reprodutivel pela imitacéo
manual. O advento da fotografia representaria uma revolugdo nesse
desenvolvimento atribuida por sua rapidez. Em lugar das maos, a fotografia usa o
olho que apreende uma imagem mais rapido do que a mao a faz.

No final do século XIX surgiu um novo tipo de arte: o Cinema. E esta so se
consolidou com a reproducgéo técnica, pois 0 custo de produgcdo de um filme sé
pode ser viabilizado pelos lucros obtidos dos grandes publicos pagantes das salas
cinematograficas. (BENJAMIN, 1994, p. 172)

A rapidez dessas novas técnicas possibilitou o acesso da arte pelas
massas, ultrapassando barreiras de tempo e espaco. Assim sendo a arte perderia
a sua autenticidade, a sua “aura”’. “Em suma, o que é aura? E uma figura singular,
composta de elementos espaciais e temporais: a aparicdo unica de uma coisa
distante, por mais perto que ela esteja.” (BENJAMIN, 1994, p. 170) O carater
auratico da obra de arte € atribuido quando esta assume sua fungéo ritual.

(...) o valor uUnico da obra de arte “auténtica” tem sempre um
fundamento teoldgico, por mais remoto que seja: ele pode ser
reconhecido, como ritual secularizado, mesmo nas formas mais
profanas do culto do Belo. (BENJAMIN, 1994, p.171)

O autor argumenta ainda que, ao destituir-se o critério de autenticidade da

obra, ela assume uma outra fungao.

(...) no momento em que o critério de autenticidade deixa de aplicar-
se a produgdo artistica, toda a fungéo social da arte se transforma.
Em vez de fundar-se no ritual, ela passa a fundar-se em outra
praxis: a politica. (BENJAMIN, 1994, p. 171-172)

Essa fungéo politica € atribuida ao se verificar a criacdo da obra de arte

com a finalidade de ser reproduzida se tomando instrumento de dominagéo. O
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autor exemplifica esta dominacéo pelo regime fascista por meio do cinema falado
que estimulou interesses nacionais.

BENJAMIN propde a refuncionalizacdo da arte com a insercao de dois
novos elementos em sua andlise: o valor de culto e o valor de exposigéo. O valor
de culto se opde ao da exposicao, pois o primeiro vale-se da existéncia da obra e
seu conteudo (sua aura) enquanto o segundo cresce em detrimento do primeiro
com a exponibilidade viabilizada pela reproducéo. “A medida que as obras de arte
se emancipam do seu uso ritual, aumentam as ocasides para que elas sejam
expostas.” (BENJAMIN, 1994, p. 173)

Portanto, BENJAMIN (1994) aponta para uma democratizagdo da arte em
funcado de sua refuncionalizagdo, mas sem descartar o carater repressivo de sua
concepgédo de cultura de massa. Porém, ADORNO (1978) se contrapbe as
técnicas utilizadas pela Industria Cultural pois o desenvolvimento dessas seria
fruto da raz&o instrumental, o que consolidaria o seu dominio ideolégico embutido
nos bens culturais.

O pensamento de ADORNO sofreu influéncia do momento histérico em que
vivia, 0 desenvolvimento industrial da Alemanha nazista. Portanto, pensava o
autor que “as empresas voltadas para a comunicacgéo artistica se organizavam
com a mesma rigidez do nazi-fascismo”. (PUTERMAN, 1994, p.13)

Por esse motivo, ADORNO considerava o receptor como elemento passivo
perante a escolha dos produtos oferecidos pela Industria Cultural.

(...) a industria cultural inegavelmente especula sobre o estado de
consciéncia e inconsiéncia de milhdes de pessoas as quais ela se
dirige, as massas nao sdo, entdo, o fator primeiro, mas um
elemento secundario; acessério da maquinaria. (ADORNO, 1978,
p. 288)

Para o autor, a substituicdo da cultura popular por essa cultura
industrializada destituiria o poder de critica do publico consumidor. Os produtos
desta industria se desenvolvem pela repeticdo: mantém-se a estrutura do produto
pouco modificada e o elemento novo vem da indumentaria que a reveste. Esta se
transforma constantemente com o intuito de sempre colocar aquela velha estrutura
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no mercado afim de diminuir ao maximo os riscos das empresas. A ilusdo gerada
por esse falso novo produto atrairia a atencdo das massas que, por sua vez, se
tornam homogeneizadas pela estandardizagado. As massas alienadas, que servem
ao sistema tanto na produgédo quanto no consumo, seriam cegadas pelos efeitos
narcotizantes dos produtos da industria que, devido a esses efeitos, omitiria as
contradi¢des inerentes ao seu sistema.

A idéia de que o mundo quer ser enganado tornou-se mais
verdadeira do que, sem duvida, jamais pretendeu ser. Nao somente
os homens caem no logro, como se diz, desde que isso lhe dé uma
satisfagdo por mais fugaz que seja (...) (ADORNO, 1978, p. 292)

A teoria de ADORNO (1978) apresenta uma reciprocidade nas relagbes da
industria. Porém ela sé é pertinente em um sistema fechado, planificado.

A analise da Industria Cultural de MORIN (1975) abre possibilidades para a
autonomia da cultura, conduzindo sua teoria para uma interpretacdo de
diversificacdo, em vista das tranformac¢des radicais da cultura ocidental nas
décadas de 1950 e 1960. O autor, percebendo a limitacdo dos estudos sobre
cultura de massa anteriores, adota a analise estrutural. O seu modelo de analise
demonstra pontos de flexibilidade nessa industria, e conclui com uma teorizagéo
da contracultura.

O primeiro ponto defendido pelo autor ja demonstra distintas orientagdes de
produtos culturais em fungéo dos interesses daqueles que os produzem. MORIN
(1975) divide a cultura de massa em dois sistemas: o privado e o estatal. A
preocupacao de se atingir o maior publico possivel € comum aos dois sistemas
porém, enquanto o sistema privado pretende agradar o publico com o interesse no
lucro, o estatal pode se tomar cansativo e repetitivo ao querer convencer o publico

de sua ideologia e seus interesses politicos.

O sistema privado é vivo, porque divertido. Quer adaptar sua cultura
ao publico. O sistema de Estado é afetado, forcado. Quer adaptar o
publico a sua cultura. E a altemativa entre a velha governanta
deserotizada (Anastacia) e a pin-up que entreabre os labios.
(MORIN, 1975, p. 18)
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O objeto de estudo de MORIN (1975) em sua definicdo de Industria Cultural
€ o sistema privado que o autor define como cultura de massa. A analise do autor
parte das relagdes estabelecidas entre producio e criagdo no modelo burocratico-
industrial. Este modelo, empregado nas empresas de comunicagdo de massa
como o radio, a televisdo e a imprensa, modifica decisivamente os conteudos
culturais.

O criador, responsavel pela idéias dos produtos culturais, estaria preso
entre a burocracia e a técnica. O poder burocratico, representado pelo produtor,
filtraria suas idéias segundo as oportunidades de mercado. Os técnicos, por sua
vez, as manipulariam com a finalidade de se obter a maxima diminuicdo dos
custos de producdo. Dessa forma verifica-se uma tendéncia a despersonalizagao
da criagdo. O autor conclui que existe uma rivalidade entre a criagdo e a produgao
pois 0 autor da obra se vé limitado de seu poder criador pela padronizagcédo
imposta pelo produtor. Este, por sua vez, pde em risco a maximizagéo dos lucros
da empresa ao atribuir elementos novos que podem induzir ao nao entendimento
por parte do publico acostumado com essa padronizagao.

Essa conexao crucial se opera segundo equilibrios e desequilibrios.
A contradigdo invengao-padronizagdo € a contradi¢do dindmica da
cultura de massa. E seu mecanismo de adaptagdo ao publico e de
adaptacao do publico a ela. E sua vitalidade. (MORIN, 1975, p. 22)

Este paradoxo dentro deste sistema burocratico-industrial é criado pela
necessidade de produtos novos, originais, individuais. Por um lado, os
esteredtipos atribuidos ao produto cultural por parte da produgdo asseguram o
entendimento das massas ja acostumadas com este tipo de produto. Por outro,
tem-se a necessidade de inovar os produtos afim de coloca-los como novos e
originais no mercado. Isto evita a fadiga do consumidor que sempre tera em maos
novos produtos. Esse conjunto de for¢as contrarias mediatizam a relag&o entre o
autor da obra e 0 seu publico.

MORIN (1975) conclui que do jogo entre essas forgcas surgem as
padronizagdes em detrimento da criagdo, mas, ao mesmo tempo, as criagbes em
detrimento das padronizagdes. Dessa forma a industria cultural desenvolve a
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novidade em funcado da repeticdo. Por exemplo, em um determinado género de
filme é possivel verificar as transformacées de seus padrdes anteriores com a
insercao de novos elementos, em fungdo do aumento da producao de filmes
desse género. Tais elementos seriam incluidos para evitar a saturagéo por parte
do publico consumidor.

O autor indica existirem maiores possibilidades de resisténcia por parte das

forcas criadoras no sistema estatal.

No sistema de Estado, de uma outra maneira, mantém-se
permanentemente grandes resisténcias antiburocraticas: estas se
tornam virulentas desde que uma brecha racha o sistema; (...) uma
vez que as consideragbes a respeito de lucro comercial s&o
secundarias neste tipo de sistema. (MORIN, 1975, p.22)

Estas resisténcias virulentas também existem no sistema privado que pode
ser atingido extermamente as organizagdes burocraticas, por reagdes oriundas de
pequenos grupos das massas. Esses grupos constituem a subcultura, que é
definida por MORIN (1977) como ambivalente, pois mesmo sendo fruto da cultura
de massa, é, ao mesmo tempo, uma criagao involuntaria, pois gera a contestacdo.

Uma estrutura ambivalente conduz, por um lado, ao consumo
“estético-ludico” e a fruicdo individualista da civilizagdo burguesa;
mas ela contém, ao mesmo tempo, os “fermentos de uma nao-
adesdo a este mundo adulto que traem o tédio burocratico, a
repeticdo, a mentira, a morte”. (MORIN, 1977, p. 133)

Segundo MORIN (1977), aos poucos, as formas de lazer alienantes
propostas pela industria cultural, se tomariam ineficazes de seus efeitos
narcotizantes, promovendo uma tomada de consciéncia critica das massas. Essa
consciéncia se ampliaria ao ponto de atingir a cultura de massa, se transformando
assim em contracultura.

De acordo com MORIN (1977), a contracultura seria a crise da cultura
massificada, mas ndo como uma destruicdo desta, mas sim a sua reformulagéo.
Esta reformulacdo € deflagrada, segundo o autor, pela cultura juvenil, pela
emancipacao da mulher e pela consciéncia ecologica.
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Esse processo comega na década de 50, em que “os filhos da tecnocracia”,
termo utilizado por ROSZAK (1972), recusam o modo de vida de seus pais. Para
eles, a geracdo dos pais ndo merece respeito. E a juventude que subverte os
valores tradicionais da sociedade e, a0 mesmo tempo, os transforma. No ultimo
século, a juventude esteve a frente dos movimentos revolucionarios como a
Comuna de Paris na Franga, o outubro de 1917 na Russia, a revolugdo hungara
de 1956, entre outras, enquanto as geragdes mais velhas foram responsaveis
pelos restabelecimentos reacionarios. A lideranga jovem em tais movimentos se
da pela aceleragdo do desenvolvimento das civilizagdes que necessita da forca
jovem n&o por sua sabedoria, privilégio dos velhos, mas sim por sua forca de
adesdo a esses movimentos que impulsionaram as transformagdes da histéria.
(MORIN, 1975, p.132)

A cultura de massa sofreria suas primeiras grandes transformacdes através
da contracultura encabegada por jovens da classe média branca que dispunham
de tempo e dinheiro.

O conflito de geragdes foi apontado por ROSZAK (1972) como uma das
principais causas da revolugédo jovem na industria cultural. Segundo o autor, a
geragéo dos pais estava estafada por todos os acontecimentos histdricos do
periodo entre-guerras como os regimes totalitarios e a crise econdmica de 1929,
bem como a segunda guerra mundial. Esta geragao se viu aliviada no pos-guerra
com as facilidades da vida pratica oferecidas pela tecnocracia. Para os filhos desta
geragao, este conforto os fez questionar o sistema.

O jovem ndo questionava o modo de produgdo capitalista, mas sim a
tecnocracia que, na sociedade industrializada é colocada como incontestavel,
acima de qualquer ideologia ou modo de produgdo. “Com efeito, uma das
caracteristicas da tecnocracia consiste em fazer-se ideologicamente invisivel.”
(ROSZAK, 1972, p. 21)

Segundo ROSZAK (1972), a tecnocracia € o regime dos especialistas. Ela
mecaniza todas as necessidades humanas, suprindo-as por meros processos
técnicos imbutidos nos produtos industrializados. Ela dominaria subliminarmente

as sociedades modernas por essa especializagcdo. A tecnocracia omitiria do
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homem os mais diversos conhecimentos para aperfeicoar-se em uma das varias

especializagdes existentes no regime tecnocratico.

A caracteristica principal do regime dos especialistas esta no fato
de que, embora possua amplo poder coercitivo, ele prefere extrair-
nos submissdo explorando nossa profunda lealdade para com o
cientificismo e manipulando as segurangas e bens materiais que a
ciéncia nos deu. (ROSZAK, 1972, p. 22)

Para ROSZAK (1972) é contra a tecnocracia que 0s jovens protestam ao se
expressarem na contracultura da década de 50. Porém essa subcultura
emergente, como visto anteriormente pelos conceitos de MORIN (1977), esta
inserida neste processo, ja que tecnocracia também envolve a industria cultural.

O carater revolucionario da cultura juvenil se deu pelos movimentos
estudantis. MORIN (1977) aponta que a situagdo marginal das universidades
sobreposta a marginalidade do jovem na sociedade tornou o meio estudantil
propicio a agdo coletiva.

Mas a emancipacdo dos jovens se concluiu nas mudancgas da estrutura
familiar. A familia baseada na figura do chefe pai foi substituida pela figura do
casal. O filho se encontrava desorientado em relagdo a formag&o de sua
identidade pela auséncia dos pais. A falta de referéncia na familia deu liberdade
ao jovem de questionar os valores da geragao de seus pais.

A industria cultural, percebendo essa necessidade, criou novos modelos de

identificag@o para os jovens que acabam por se estender também para os adultos.

O novo modelo é o homem em busca de sua auto-realizagéo,
através do amor, do bem-estar, da vida privada. E o homem e a
mulher que ndo querem envelhecer, que querem ficar sempre
jovens para sempre se amarem e sempre desfrutarem do presente.
(MORIN, 1975, p.136)

O jovem nao seria somente o publico alvo da cultura massificada, mas
também se integraria ao modelo oferecido aos publicos de todas as idades, seja
jovem ou adulto. Porém, de acordo com o autor, existe uma diferenga crucial na
relacdo entre a cultura de massa e esses dois publicos: enquanto os adultos
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encarariam os conteudos violentos como meras proje¢des pacificas, os jovens
podem adotariam tais conteudos como modelos de conduta, pois a cultura de
massa forneceria exemplos que incitariam a delingiiéncia juvenil, porém sua

influéncia n&o seria decisiva.

A cultura de massa se toma, entdo, ambivalente em relacdo a idade
ambivalente... A adolescéncia € o feqmento vivo da cultura de
massa; isto €, ao mesmo tempo, caldo de cultura e caldo caseiro
que alimenta e dilui esse fermento. (MORIN, 1975, p. 141)

A identificagdo dos jovens com personagens negativos das tramas
cinematograficas deu origem a cultura juvenil. Antes de 1950 existiam bandos
fechados de adolescentes que tinham comportamento subversivo e até mesmo
violento. MORIN (1975, p. 138) afirma que a violéncia € uma reagéo a cultura de
massa por parte da juventude, mesmo esta usando dessa cultura para nutrir-se.

Esses jovens inspiram-se também em pessoas mais velhas que rejeitam a
cultura de massa. A exemplo disso tem-se a geracao Beat (ou Beatniks), um
movimento literario do inicio dos anos 50. Segundo SHUKER (1999), a geragéo
Beat foi o primeiro movimento de contracultura (ou movimento underground®).

Em 1955, a cultura de massa absorveu o herdi juvenil em produgdes do
cinema. Os personagens negativos que eram usados como exemplo pelos jovens
se tomam os protagonistas de fiimes como Juventude Transviada e O Selvagem
estrelados, respectivamente, por James Dean e Marlon Brando. Estes
representavam o ideal dos jovens como a busca de sua identidade pela negacéo
dos valores da geragédo anterior. Porém o unico ideal da juventude era essa
negagcdo do mundo adulto, sem uma vis&o critica da realidade. Por este motivo,
MUGGIATI (1983) define a juventude norte-americana dos anos 50 como “a
geracao silenciosa”, pois mesmo sendo esta geragéo a responsavel pelo inicio do

rompimento com a cultura dos pais, ela ainda ndo promoveu a revolugéo social.

® A contracultura definida por SHUKER (1999, p. 79) esta restrita a apenas alguns dos fenémenos que serfo
demonstrados neste trabalho, como a gerag@o Beat ¢ o movimento hippie aliado ao rock psicodélico. Portanto,
essa limitaggo do autor o faz definir o underground como sindnimo de contracultura.
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James Dean, principalmente em Juventude Transviada (1955), da
inicio a transigdo: é o rebelde sem causa, que recusa o seu mundo
sem no entanto chegar a uma visao critica da realidade. Protesta,
assim, dramaticamente dividido entre o seu potencial
amor/pacifismo, de um lado, e os impulsos “selvagens” de
violéncia/autodestruicdo, do outro. (MUGGIATI, 1983, p.15)

Com o surgimento do rock, os jovens estabeleceram sua linguagem
universal. A musica atravessou as barreiras de regimes politicos e classes sociais.
Os ideais dos jovens, que comecaram a brotar nos Estados Unidos, se
espalharam rapidamente por todo o mundo.

O carater mais perturbador da cultura juvenil € sua propagagéo
internacional em nagbes de regimes politicos diferentes e de
desenvolvimento econdmico desigual. E verdade que a difusdo se
efetua em grande parte pelas telecomunicagdes de massa, porém a
difusdo de uma cultura sé secundariamente se explica a partir do
longo alcance do seu modo de difusdo; € preciso que ela responda
a alguma realidade no seio de cada uma das sociedades em que se
espalha. (MORIN, 1977, p.144)

A universalidade da cultura juvenil € verificada pelo fato de que todas essas
diferentes sociedades conhecem, cada uma a sua maneira, as formas de ruptura
dentro da hierarquia das gera¢des. E a musica, como expressao dos jovens, foi 0
ponto comum dessas diferentes formas de ruptura.

O rock n’ roll dos anos 50 causou as primeiras perturbacdes na esfera da
cultura. Essa década é considerada por MORIN (1975) como Neurose, pois as
transformacdes causadas pela contracultura nos anos 50 causou perturbacgdes na
cultura de massa sem afetar suas fungbes essenciais. Porém & o rock que, na
década seguinte, atingiu a cultura transformando-a radicalmente e promovendo a
Revolucdo Cultural. No capitulo seguinte serdo mostradas as transformacdes da
da cultura jovem das década de 1950 1960.



3 CULTURA, REVOLUGAO E MERCADO JOVEM

Na segunda metade do ultimo século, a juventude conquistou o seu espaco
cultural, regido por suas proprias regras e codigos como forma de reagdo ao
mundo adulto. Essa conquista, denominada contracultura, se constituiu pela
autonomia dos jovens em relagdo a produgdo de bens culturais. Porém esse
espago é compartilihado, em muitos casos, com esse mundo racional e
instrumental do adulto pela légica do sistema capitalista. MORIN (1977) afirma que
as transformacdes provocadas pela cultura jovem nas sociedades s&o reciprocas.
A industria cultural asssimilou os produtos culturais da juventude, apropriando-se
dos seus padrdes estéticos e funcionando como uma forma de esvaziamento dos
seus contetidos, como afirmou CORREA (1989). No entanto é preciso ressaltar as

mudancgas de valores da sociedade burguesa pela revolugao da cultura jovem.
3.1 A JUVENTUDE NORTE-AMERICANA NA ERA PRE ROCK N'ROLL

Ao que tudo indica, o primeiro estudo sociolégico sobre comportamento
subversivo jovem data de 1927, desenvolvido por Frederik THRASHER', citado
por FEITOSA (online), com a “teoria do desvio comportamental” (deviance theory).
A teoria, sob perspectiva etnografica, abordava os agrupamentos juvenis
associados a delinqiiéncia.

Na década de 1950, RIESMAN (2003) problematizou a cultura jovem em
associagdo com a musica pop e observou o carater de oposi¢cdo a cultura dos
pais, bem como o de oposig&o interna a cultura jovem. Sob essa perspectiva, o
autor trabalhou os conceitos de “maioria” e “minoria” na cultura jovem norte-
americana: “majority one, which accepts the adult picture of youth somewhat
uncritically, and a minority one, in which certain socially rebellious themes are
encapsulated.” (RIESMAN, 2003, p. 8) Essa oposi¢do é uma das constantes do

! THRASHER, F. The Gang. In: BECKER, Howard S. Outsiders: studies in the sociology of deviance. Nova
York, Free Press, 1991.

? Uma maioria que aceita a figura do adulto sem uma posigdo critica, e uma minoria, que em certos temas de
rebelidio social esta encapsulada.
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presente trabalho, porém ela sera abordada sob diversas perspectivas que usarao
diferentes termos para esses conceitos. Aqui serdao wusados o0s termos

“mainstream™

para o publico geral da musica pop e “underground” para as
minorias tomadas como generalizantes, mas nao se excluirdo os termos originais
usados pelos teoricos.

Segundo o autor, o mainstream nao € capaz de articular opinides acerca da
musica que ouve, pois as fungdes da musica para esse grupo € social, ou seja,
esses jovens séo influenciados pelos estrelismos da musica pop, que constituem o
imaginario popular. No underground observa-se o contrario. as qualidades
musicais s&o apreciadas pelos arranjos e virtuosidade técnica. RIESMAN (2003)

enumera comportamentos de consumo préprios dessas minorias:

an insistence on rigorous standards of judgment and taste in a
relativist culture; a preference for the uncommercialized,
unadvertised small bands rather than name bands; the development
of a private language and then a flight from it when the private
language (the smae is true of other aspects of private style) is taken
over by a majority group; a profound resentment of the
commercialization of radio and musicians.’ (RIESMAN, 2003, p. 9-
10)

Os gostos musicais particulares do underground sao apontados como forma
de subversédo. Esses jovens tinham preferéncia por artistas negros em uma época
que o mercado da musica pop produzia estrelas, por éxitos comerciais alcangados
pela reinterpretacdo de varias cangdes da musica negra por artistas brancos.
REISMAN (2003) também fez observagdes quanto ao estilo desses grupos,
colocando a musica juntamente aos mass media como responsaveis pela
construgdo da imagem do jovem. Segundo o autor, os mass media foram
responsaveis pela imagem estereotipada dos jovens: “a picture of childhood and
adolescence in America as a happy-go-lucky time of haphazard clothes and
’ Do inglés, corrente principal.

‘fDo inglés, subterraneo, na clandestinidade.

> uma insistente rigorosidade nos padrdes de julgamento e gosto em uma cultura relativista; uma preferéncia
pelas pequenas bandas nfo comercializaveis e ndo divulgadas as bandas de renome; o desenvolvimento de
uma linguagem privada e entdo uma fuga dessa quando ela (o mesmo acontece em outros aspectos da vida

privada) passa a ser usada pelo grupo majoritario; um profundo ressentimento em relacdo a comercializagdo
do radio e dos musicos.
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haphazard behavior (...) and ‘blues’ that are not really blue.”® (RIESMAN, 2003, p.
7) Esteredtipo em que grande parte dos jovens americanos se enquadravam. No
entanto, grande parte dos elementos constitutivos desse estilo mainstream advém
do undeground, como o gosto pelo jazz, passos de dancga e letras de cangdes,
todos moldados pela industria cultural. O autor define o estilo underground por
distingdo do grupo maijoritario. “(...) do in fact [the “undergrounds”] resist certain
conventional stereotypes. But they do so by making a differential selection from
what the adult media already provide.”” (RIESMAN , 2003, p. 8)

Séo de Nova lorque as primeiras formagdes de grupos jovens identificaveis:
beats (ou beatniks) e hipsters, subculturas® jovens que nasceram no inicio da
década de 1950, pouco antes do surgimento do rock n’roll. Tanto os beats quanto
os hipsters estavam encantados pelo bebop®, e sob sua influéncia, desenvolveram
um tipo de jazz denominado de “New York sound”, que segundo HEBDIGE (1982),
seria “The unprecedented convergence of black and white, so agressively, so
unashamedly proclaimed, attracted the inevitable controversy which centred on the
predictable themes of race, sex, relligion, etc., and which rapidly developed into a
moral panic.”® (HEBDIGE, 1982, p. 47)

O que diferenciava os hipsters dos beats eram as diferentes posturas que
cada uma dessas subculturas se expressavam em relagdo a cultura negra.
Segundo HEBDIGE (1982), os hipsters pertenciam a classe proletaria e, portanto,
estavam mais préoximos das comunidades negras, compartihando muitas
experiéncias com elas. No entanto, eles se vestiam de forma destoante em
relagdo ao lugar em que viviam, como “dandis”, de acordo com HEBDIGE (1982).

Ja os beats, pertencentes a classe média, estabeleciam uma comunhao

® uma representagio da infancia e da adolescéncia na América como um tempo “feliz” de roupas casuais e
coportamento casual (...) e “blues” que ndo € triste.

7 (...) de fato, os undergrounds resistem certos esterotipos convencionais. Mas o que eles azem é uma selegio
diferencial do que a midia adulta ja fomece.

® A definigio de subcultura foi usada para definir grupos sociais organizados em torno de interesses,
principalmente a musica, € praticas comuns (ver capitulo 4).

® Segudo SHUKER (p. 182, 1999), o bebop foi o nome dado as primeiras express¢des do jazz moderno na
década de 1940. Caracteriza-se pelo prolongamento de harmonias dos instrumentos de corda e ritmos
quebrados.

' A convergéncia sem precedentes entre negros e brancos, tdo agressivamente, tdo desavergonhadamente
proclama, atraiu a inevitavel controvérsia que se centrava em temas previsiveis como raga, sexo, religido, etc.,
e que rapidamente desenvolveu o panico moral.



23

imaginaria com os negros através do jazz e se vestiam de forma mais despojada,
0 que pode ser interpretado como uma forma de distingdo do meio em que viviam.
Os beats se deslocavam da cidade para lugares exoéticos, como meio de se
aliviarem das tensbes urbanas, onde encontravam paz para usar maconha e
meditar e inspiragao para escrever. A literatura foi o maior legado deixado pela
geragao beat, pela popularizagdo de obras literarias de escritores pertencentes a
essa subcultura como Kerouac'' e Ginsberg™. Segundo SHUKER (1999), os
beats foram a origem da contracultura, pois essa subcultura estava “Centrada em
valores existencialistas, da inutilidade da agao e do niilismo em relagdo a mudanca
social (...)" (SHUKER, 1999, p. 79), ou seja, se opunham a cultura vigente por
negacao a ela. A contracultura sera melhor explicada com o surgimento do rock
n’roll.

3.2 O ROCK N'ROLL

Neste trabalho serdo usados os termos rock n’ roll, rock e pop/rock para
definir a musica que nasce da contracultura e promove a revolugao cultural.
MUGGIATI (1983) distingue historicamente os dois primeiros termos: rock n’ roll
seria 0 nascimento e os primeiros ano do rock, de 1955 a 1959. Os anos 60 s&o
marcados por um novo tipo de musica. Estes estilos subsequentes s&o
denominados de rock. E a musica “feita por jovens exclusivamente para jovens’.
(MUGGIATI, 1983, p. 7)

Segundo MUGGIATI (1983), o rock passa a ser denominado de pop no final
da década de 60 em paises como a Franga, a Itdlia e o Brasil. Este termo pode
sugerir um paralelo com a Pop Art. Ja nos Estados Unidos e na Inglaterra, o termo
ja era usado para se referir a cangao popular.

FRIEDLANDER (2004) utiliza o termo pop/rock para situar a musica com as
raizes do rock n’ roll dentro da Industria Cultural.

' Autor de “Pé na estrada” (no original, On the Road de 1957).
2 Allen Ginsberg ¢ autor de Uivo, um dos legados deixados pela geragéio Beat que converge elementos da
poesia de vanguarda, bem como da estética pés-moderna.
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Isto reflete uma natureza dupla: raizes musicais e liricas derivadas
da era classica do rock (rock) e seu status como uma mercadoria
produzida sob pressdo para se ajustar a industria do disco (pop).
(FRIEDLANDER, 2004, p. 12)

De acordo com MUGGIATTI (1983), o termo rock n’ roll foi utilizado pela
primeira vez pelo dj branco Alan Freed inspirado na letra de um velho blues “My
baby she rocks me with a steady roll’ que passou a utilizar no seu novo programa
de radio “Moondog’s Rock n’ Roll Parties” (Moondog era o pseuddnimo utilizado
pelo dj para o programa).

O rock n’ roll advém essencialmente da muasica negra e a sua principal
fonte & o rhythm & blues. Os principais expoentes da primeira geragao do rock n’
roll sao artistas negros tais como Fats Domino, Chuck Berry e Little Richard e o
branco Bill Haley. Este ultimo misturava ritmos negros, sobretudo o rhythm &
blues, com ritmos brancos, como o folk e o country & westem. Essa mistura
também é conhecida como rockabilly, que pode ser considerada a primeira
subdivisdo do rock. A segunda geragao do rock n’ roll € composta de jovens
brancos no sul do Estados Unidos. Estes jovens eram liderados por Elvis Presley,
o primeiro idolo do rock n’ roll. (FRIEDLANDER, 2004)

A rapida aceitacao do rock n’ roll pelos jovens dos Estados Unidos se deve
a popularizacdo do rhythm & blues nos primeiros anos da década de 50.
Constatava-se ja em 1952 que 40% do publico que comprava os discos de rhythm
& blues era branco. A juventude de toda a América estava bastante agitada por
esse ritmo negro. O rock n’ roll, naturalmente, teve uma boa aceitagdo, mas
somente pelo publico das grandes metrdpoles, pois as grandes gravadoras
rejeitavam a musica negra e consequentemente o rock n’ roll.

Em 1953, os artistas de rhythm & blues, representados por gravadoras
independentes ja tinham uma boa vendagem de discos pelo pais. As grandes
gravadoras viram uma o6tima oportunidade de mercado nestes artistas, mas ao
invés de os contratarem, produziram regravagdes das musicas feitas pelos negros
por seus intérpretes brancos. Dessa forma, as gravacgdes originais eram quase

sempre obscuras, pois as gravadoras independentes ndo conseguiam prensar
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discos suficientes para atender a demanda, portanto, as regravacdes tiveram
maior éxito comercial do que as originais.

No radio, as gravacdes originais eram executadas nas emissoras que
cobriam regides de grande populagdo negra. Os jovens brancos se contagiaram
pelo som negro que conheciam nas radios, criando uma demanda de rhythm &
blues nas grandes emissoras. Estas estavam em crise pela concorréncia com a
televisdo e se viram obrigadas a executar o rhythm & blues em suas
programagdes e, consequentemente, o rock n’ roll.

Nesse periodo, os artistas de rock n’ roll, assim como 0s de musica negra,
eram representados pelas gravadoras independentes. MUGGIATI (1973) aponta a
disputa entre as gravadoras independentes e as multinacionais como pano de
fundo da histdria do rock n’ roll. “A histéria do rock ‘n’ roll sera, de certa forma, a
crbnica da guerra entre as grandes gravadoras e as pequenas gravadoras
independentes, disputando um novo publico.” (MUGGIATI, 1983, p. 35)

Em 1955, com a esperanga de o rock n’ roll ser uma moda passageira, as
grandes gravadoras RCA e Decca assinaram contrato com apenas um artista do
rock n’ roll cada: Elvis Presley e Bill Haley, respectivamente.

A resisténcia inicial das grandes radios e gravadoras se deve aos temas
presentes no rhythm & blues e no rock n’ roll. O sexo era o principal apelo que
havia nas letras e nas dancgas. Essa nova musica era alvo de criticas por parte de
associagbes de pais e professores, lideres religiosos e comités governamentais.
Apesar de controverso, o rock s6 envolveria criticas sociais na década seguinte.

O rock n’ roll dos anos 50, apesar de chocar os padrées morais da
época, ndo era uma musica politicamente engajada. Muito pelo
contrario, entre seus temas principais figurava a exaltagcdo a danga
e ao ritmo da musica, as historias do colégio, além da descrigdo de
carros e relacionamentos amorosos com garotas. (BRANDAO;
DUARTE, 1991, p. 22)

No final da década de 1950, o rock n’ roll foi enterrado pelas grandes
gravadoras que se sentiram pressionadas por aqueles que o criticavam e também
pela prosperidade das gravadoras independentes que tiraram o controle da
industria fonografica de suas maos. A autoria das letras, bem como a producgéo
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ficavam a cargo dos préprios musicos, 0 que dava maior liberdade de expressao
aos artistas. Essa situagdo s6 era possivel nas gravadoras independentes pois

tinham menores pretensdes de venda do que as grandes gravadoras.

A musica dos idolos adolescentes foi 0 exemplo mais repesentativo
deste afastamento do rock classico. Os artistas, a maioria homens
bonitos e elegantes, cantavam um rock artificial com pouco ou
nenhum ritmo, arranjos agucarados e uma profusdo de seguras e
ingénuas mensagens romanticas. (FRIEDLANDER, 2004, p. 106)

A industria cultural aproveitou o primeiro grito de revolta da juventude. As
grandes gravadoras recuperam o dominio da industria fonografica e passam a pre-
fabricar um tipo de rock que pouco tinha em comum com o periodo classico do
rock n’ roll. O apelo deixou de ser sexual, para em seu lugar entrar os temas
romanticos inofensivos e n&o passiveis de censura. Foi estabelecido um modelo
que permitia a fabricagdo de idolos adolescentes com grande apelo visual e pouco
musical com a exploragdo comercial alavancada pelo sucesso nacional do
programa de TV “American Bandstand” de Dick Clark, transmitido pela ABC.
(FRIEDLANDER, 2004, p. 105-109)

O som da Motown" foi um outro nicho de mercado que configurou nessa
época. Segundo MUGGIATTI (1983), o sucesso da Motown se atribui a imagem

idealizada dos negros tanto para o publico negro quanto para o branco.
3.3 A JUVENTUDE BRITANICA DOS ANOS 60

O rock n’ roll chegou na Inglaterra com uma certa demora em relagéo a
produgéo norte-americana, devido a problemas de distribuicdo das gravadoras e a

censura da estatal BBC, o que impedia a divulgagao do rock n’ roll no pais. O

" Gravadora independente de Berry Gordy Jr. localizada em Detroit, foi o epicentro da nova muisica negra na
década de 1960 e se desdobrava nas subsidiarias Tamla, Gordy, Soul e V.I.P. O som da Motown se
diferenciava por arranjos elaborados que se afastavam da crueza do blues e do #hythm & blues. Os elementos
principais se resumem em vocais, bateria e baixos sincopados. A gravadora adotava uma linha de montagem
musical para todas as suas estrelas composta por produtores, compositores e musicos de estidio garantindo
um “controle de qualidade”. Entre os principais intérpretes e conjuntos do complexo Motown estdo Smokey
Robinson & The Miracles, Martha & The Vandellas, Mary Wells, Marvin Gaye, Temptations, Stevie Wonder,
Four Tops, Jackson 5, Isley Brothers e Supremes.
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skiffle, considerado por BRANDAQO; DUARTE (1991) uma mera imitacdo inglesa
do blues, preencheu o vazio deixado pela escassez de discos de rock n’ roll e deu
ao emergente rock britanico sua base no blues. Os pioneiros no estilo sdo Alex
Kormer e John Mayall. No inicio da década de 1960, a produgcdo de rock na
Inglaterra se intensificou em meio a varias influéncias norte-americanas como o
rockabilly, o rhythm & blues, country, o som da Motown, ganhando novas versdes
de suas musicas pelas bandas inglesas.

Em 1962, os Beatles, inspirados no som da Motorwn, gravaram o primeiro
single “Love me do”, uma composi¢ao prépria da banda langado no mercado pela
Parrlophone, uma subsidiaria da EMI. No ano seguinte, ja com outros singles e um
album gravado, “Please, please me”, langcados com grande éxito no mercado
britanico, deu inicio ao fendbmeno conhecido como Beatlemania.

O nome da banda foi responsavel pelo emprego do termo beat music ou
beat britanico para definir a geracdo de bandas inglesas inspirada pelos Beatles,
caracterizado pela batida simples e forte. (SHUKER, 1999, p. 35)

Os Beatles foram os primeiros musicos do Reino Unido a adentrar com
sucesso no mercado fonografico norte-americano, em 1964. A imprensa adotou o
termo “Invaséo inglesa” para se referir as bandas daquele pais que conquistaram
o mercado norte-americano da década de 60, tais como Rolling Stones, Dave
Clark Five e Gerry & the Pacemakers.

No mesmo ano, a beatlemania se espalhou pela América colocando os
Beatles como os primeiros musicos a se tomarem idolos mundiais
multimilionarios. Segundo MUGGIATI (1983), a forga revolucionaria dos Beatles
estava no fato de que eles se tomaram ricos e poderosos com o rock, propondo
“‘um estilo de vida impossivel para todos” e se colocando “‘como um modelo
explosivo, capaz de comprometer toda a ordem social.” (MUGGIATI, 1983, p. 70)

Porém a importancia dos Beatles ndo foi apenas em termos de sucesso
comercial de seus discos. A riqueza acumulada pela banda possibilitou a total
dedicacdo de seus membros a musica. Na segunda metade da década a banda
langou albuns histéricos como Rubber soul, Revolver e particularemente Sgt.
Pepper’'s Lonely Hearts Club Band, transformando a banda em
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um verdadeiro laboratério de influéncias e pesquisas que iam da
musica eletrdnica a cangado folclérica, da mdusica oriental as
mensagens existenciais de suas letras, que comunicavam uma
visdo filosofica do desconcertante cotidiano existencial. (BRANDAO;
DUARTE, 1991, p. 47)

Os Beatles abriram caminhos até entdo nunca trilhados pelos artistas do
rock.

Os Beatles se utilizaram dos fundamerntos do rock classico e, ao
mesmo tempo, abriram caminho que expandiu continuamente as
fronteiras do rock. Sua integridade criativa, idealismo e
espontaneidade colocaram o desafio para os principais criticos —
levar a sério a foma e o conteudo do rock. Os Beatles
possibilitaram a discussdo do rock and roll como forma de arte.
(FRIEDLANDER, 2004, p. 149)

A banda divulgou o estilo de uma subcultura da época: os mods, que
ouviam o rhythm & blues e o som da Motown, e 0s rockers, inspirados no
rockabilly, foram as mais significativas do inicio do rock britanico, particularmente
pelo panico moral causado em 1963 em Brighton, em que bandos de mods e
rockers entraram em conflito. O incidente & apontado por MORIN (1977) como um
dos acontecimentos mais relevantes da contracultura na década de 60.

O potencial da juventude britanica foi resultado dos esforgos das geragdes
anteriores que reconstruiram o pais devastado pela Primeira Guerra Mundial com
a ajuda dos Estados Unidos. Consequentemente, a Inglaterra foi influenciada pelo

Amernican Way of Life que estimulava o prazer pelo consumo.

Por tras do sucesso desses conjuntos ingleses estava toda uma
revolugdo cultural, implodindo a moral vitoriana, pois a Inglaterra
havia deixado de ser o centro do capitalismo mundial desde a
Primeira Guerra Mundial (1914/1918), ndo possuindo mais o
império colonial que lhe dava sustentacdo necessaria para manter o
seu poder hegemdnico sobre o mundo. (BRANDAO; DUARTE,
1991, p. 48)

A contracultura se desenvolveu de forma diferente na Inglaterra. Enquanto
0s jovens norte-americanos da classe média subvertiam os valores da sociedade
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burguesa aderindo a pobreza, os jovens ingleses desprezavam o império da
Rainha e gastavam o que podiam em discos e roupas na Camaby Street,
epicentro da subcultura mod e posteriormente de toda juventude inglesa da
década. “No fundo, desprezar o dinheiro ou esbanja-lo sdo duas maneiras de
contrariar a ordem econémica e subverter o sistema de relagdes em que repousa
o estilo de vida da classe média.” (MUGGIATI, 1983, p. 71)

Na metade da década de 1960, a aparente ingenuidade da juventude
inglesa comegou a desaparecer com uma visdo critica de sua propria geragéo. A
musica “My Generation” da banda The Who (primeira banda a cultivar o estilo mod
juntamente com o Small Faces) foi um exemplo da ironia € humor negro usados

para desmascarar os valores da sociedade britanica.

3.4 O MOVIMENTO HIPPIE

Em meados da década de 1960 os movimentos de contracultura se
radicalizaram com o movimento hippie de Sao Francisco, conhecido como a “Era
de Aquarius”. As figuras mais significativas do movimento foram o apologista das
drogas Thimothy Lery, que popularizou o LSD, e Alan Watts que inseriu o zen-
budismo no misticismo religioso do movimento que abrangia também a astrologia,
a ufologia e o espiritualismo. Essa subcultura foi embalada pelo rock psicodélico
(ou acid rock), que traduzia os ideais dos hippies de “paz e amor’ e oposi¢ao a
guerra do Vietna pelo misticismo e o uso de drogas psicotrépicas contidos no
“vigjante” som de Sao Francisco de bandas como Jefferson Airplane, Big Brother
and the Holding Company (com Janis Joplin), Grateful Dead, Country Joe and the
Fish, The Doors bem como bandas de folk rock que aderiram a psicodelia como os
Byrds.

Nessa época, os Beatles langaram o consagrado album “Sgt. Pepper’s
Lonely Hearts Club Band” com influéncias de sensagbes da experiéncia
psicodélica. No album existe uma reféncia a droga LSD pelas iniciais da musica
“Lucy in the Sky with Diamonds”.
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A “Era de Aquarius” foi anunciada no maior festival de rock até entéo
realizado: o Woodstock em 1969. O festival durou trés dias do més de agosto e
reuniu mais de quinhentas mil pessoas. Para BRANDAO; DUARTE (1991), o
festival significou a assimilagdo da contracultura pelo sistema pela
comercializagdo de roupas e adornos hippies, tranformando suas idéias em

mercadoria.

S6 para se ter parametro do que isso significou, basta lembrar que,
para contestar a Guerra do Vietnd, os jovens usavam as jaquetas
de soldados mortos no Vietnd, com os furos de balas e manchas de
sangue, e, a partir dai, as industrias passaram a “fabricar’ jaquetas
com furos e tinta parecendo sangue, para vendé-las em grandes
magazines. (BRANDAO; DUARTE, 1991, p. 57)

A abrangéncia do movimento hippie mostrou que a contracultura tem seus
conteludos esvaziados ndo somente pela Industria Cultural, mas também pela
industria da moda que agregou valores de identificacdo das subculturas em seus
produtos. “A utopia da contracultura n&o foi alcancada.“ (BRANDAO; DUARTE,
1991, p. 58)

CORREA (1989) afirma que a contracultura se destruiu ao ser absorvida
pela cultura de massas, ja que o0 seu conteudo ndo mais serve para contestar,
mas sim para se incorporar a ela pela motivagao do lucro.

Como se pode ver, a expressao “Se vocé quer ser diferente, espere
um pouco, pois todo mundo vai ser diferente, igual a vocé...”, ao
que parece, € equiparavel a pratica do capitalismo, a qual vai, no
contrafluxo, transformando em “doces aliados” todas as correntes
que lhe sdo contrarias. (CORREA, 1989, p. 21)

O autor exemplifica o esvaziamento do movimento hippie dos anos 1960.
As roupas e adomos usados para identificar os membros dessa subcultura foram
utilizados pela industria da moda que os venderia juntamente com os ideais de
paz e amor. Os elementos visuais que identificavam os hippies foram banalizados
pelo consumo desses produtos em larga escala destruindo a identidade visual do
movimento. Os ideais também se tornaram banalizados ao serem usados como

propaganda daqueles produtos. Mesmo que todos almejem por esses ideais (paz
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e amor), nem todos est&do dispostos a mudarem suas maneiras de viver em nome
disso.

O inicio dos anos 70 foram marcados pela diluicdo de toda criatividade
cultivada nos 60. FRIEDLANDER (2004) aponta essa diluicdo pela transformagao
do rock em um negécio monstruosamente lucrativo. As grandes gravadoras
assumiram um maior controle das produgdes em detrimento da criatividade
artistica. Além disso as pequenas gravadoras foram “engolidas” pelas grandes
corporagdes.

Com os lucros aumentando e com um nivel de crescimento
chegando aos 25 por cento anuais, as subsidiarias das grandes
gravadoras ficaram sob estrita vigilancia dos diretores das
corporagdes. Advogados e contadores substituiram velhos
apaixonados pela musica como Ahmet Ertegun, da Atlantic, e Jac
Holzman, da Elektra, como os arbitros finais das decisdes das
gravadoras. (FRIEDLANDER, 2004, p. 328)

A contracultura revelou uma grande contradi¢cdo nas sociedades capitalistas
pois estas venderiam conteudos opostos a sua ideologia.

Portanto, a contracultura é reacdo de um pequeno grupo de pessoas a
cultura de massa. Porém seu carater € ambivalente pois, mesmo nascendo em
oposicao a cultura de massa, a contracultura preserva um potencial de adesao a
esta que se desenvolve por sua assimilagdo. Por este motivo o termo caiu em
desuso na década de 1980. O punk dos anos 1970 representou fortemente essa
contradicdo da contracultura, pois mesmo com conteudos subversivos, 0
movimento foi planejado por estratégias de marketing. Na década seguinte, alguns
autores como SHUKER (1999) definiram a cena grunge de Seattle como uma
contracultura. Porém a definicdo de contracultura desses autores leva em conta o
seu potencial de ades&o pela industria cultural.

Nesse trabalho, o termo é utilizado para se referir apenas a juventude das
décadas de 1950 e 1960. Para essas consideragdes mais abrangentes de
resisténcia de determinados grupos a cultura de massa, sera usado o termo
‘underground” que engloba os grupos aos quais foram referidos como
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contracultura e grupos posteriores como punk, grunge, e outras cenas
independentes.



4 AS TEORIAS DA SUBCULTURA: A ANALISE DO ESTILO

As idéias mostradas nas teorias da subcultura estdo inseridas em um
campo mais amplo de estudo: os Estudos Culturais, que tém sua base institucional
no Birminghan Centre for Contemporary Cultural Studies (BCCCS) na
Universidade de Birmingham. Os Estudos Culturais tinham como um de seus
maiores expoentes um influente tedrico da subcultura: Stuart HALL. Além de
HALL, nos anos 70, HEBDIGE, COHEN e WILLIS analisaram contetdos de
algumas subculturas como os beats na década de 50, os mods, os rockers, 0s
hippies e os skinheads na década de 60, os glam rockers e principalmente os
punks na década de 70 embasando os seus significados culturais a partir da
analise de textos e imagens em filmes, televiséo, fotografia e publicidade.

HALL; WHANNEL (2003) afirmam que as subculturas constréem complexos
sistemas de simbolos e significados que, portanto, estdo isoladas do resto da
sociedade. Sob essa premissa e baseando-se no conceito de hegemonia de
ALTHUSSER', HEBDIGE (1982) analisou o papel do estilos das subculturas como
uma forma de reagao da classe proletaria a cultura dominante.

Subcultures are therefore expressive forms but what they express
is, in the last instance, a fundamental tension between those in
power and those condemned to subordinate positions and second-
class lives. This tension is figuratively expressed in the form of
subcultural style’ (HEBDIGE, 1982, p. 132).

As andlises de HEBDIGE (1982) usaram o conceito de bricolagem® para
explicar a construgdo dos estilos. O uso desse conceito nas andlise das
subculturas consiste na reapropriagdo de simbolos da cultura dominante em

artefatos culturais. Dessa forma, esses simbolos constituem um sistema de

! Althusser, L. (1971b), ‘Ideology and Ideological State Apparatuses’ in Lenin and Philosophy and Other
Essays, New Left Books.

2 Subculturas sfo, entdo, formas expressivas, mas o que elas expressam €, em ultima instdncia, uma tenséo
fundamental entre aqueles no poder e aqueles condenados a posi¢des subordinadas e vida de de segunda
classe. Essa tens@o ¢ expressa figurativamente na forma de estilo subcultural.

? Conceito criado pelo antropologo Claude Lévi-Strauss que investiga a existéncia da superstigdo, do mito e
da feiticaria em sociedades primitivas, como uma fungfo de atribuir sentido e uma explicagfo coerente do
mundo em que vivem.
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significados (o estilo) que reflete e expressa aspectos das subculturas, ou seja, o
estilo atribui a subcultura uma coeréncia interna de significados que explicam o
mundo das subculturas. Por exemplo, a subcultura mod reapropriou-se de

vestimentas do mundo “straight” (ou “certinho”) como forma de ironiza-lo.

The style they created therefore, constituted a parody of the
consumer society in which they were situated. The mod delivery his
blows by inverting and distorting the images (of neatness, of short
hair) so cherished by his employers and parents (HEBDIGE* apud
CLARKE, 2003, p.83).°

Essa distor¢do de imagens da qual fala HEBDIGE se deve a composi¢&o do
visual dos mods que misturava roupas usadas em diferentes situagdes, como o
uso de sofisticados teros italianos com roupas esportivas.

Outro conceito usado para a investigagao dos estilos das subculturas é o de
homologia. O termo designa a repeticdo ou reprodugdo de uma estrutura. Nas
analises da subcultura, o conceito “refere-se ao ‘ajuste’ entre o estilo de vida, o
conjunto de valores e as preferéncias musicais.” (SHUKER, 1999, p. 162)

WILLIS (2003), em uma analise o estilo dos bike boys (estilo também
preservado pelos rockers segundo HALL; WHANNEL, 2003), afirma que existe
uma homologia entre as expressdes culturais dos bike boys e seus valores
oriundos da classe proletaria. O autor aponta a musica como o principal elemento
para a construgo da identidade dessa subcultura.

The bike boys’ musical preferences, therefore, were objectively
based on the identification of fundamental elements of the musical
style. The music did have a distinctiveness, a unity of construction,
a special and consistent use of techniques, a freshness and
conviction of personal delivery, a sense of the “golden”, “once and
for all” age, which could parallel, hold, and develop the security,
autheénticity, and masculinity of the bike culture. (WILLIS, 2003,
p.44)

* Hebdige, “The Meaning of Mod.”

% O estilo que eles criaram constituia uma parédia da sociedade consumista em que eles estavam situados. O
mod mostrou a sua cara invertendo e distorcendo imagens (de capricho, de cabelo curto) também apreciados
pelos seus empregadores e pais

® A preferéncia musical dos teddy boys, portanto, era objetivamente baseada na identificagdo de elementos
fundamentais do estilo musical. A musica tinha a sua distingfo, a sua unidade de construgdo, um especial e
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O estilo de vida e as aspiragdes dos bike boys estavam justapostos a
musica que ouviam. A autenticidade dos bike boys encontrava-se no passado: na
“tradicao” de artistas do rock n’ roll como Buddy Holly e Elvis Presley. No contexto
em que viviam os teddy boys tinham um gosto musical de quase 10 anos de
defasagem em relagdo a produgédo da época e, portanto apoivam-se no argumento
de que a musica que ouviam era melhor que a de outras subculturas, bem como a
da cultura dominante. A autenticidade encontrava-se na seguranga da antologia e
da originalidade de idolos passados e na rejeicdo de novas formas musicais, bem
como, novas versdes, tendo os originais sempre como referéncia.

They did not even have the reflection of authenticity played
across them. They were without identity. (...) The original had a
value which was beyond demonstrable qualities, and could
therefore never be challenged by demonstrable qualities.
(WILLIS, 2003, p. 45)’

Atitudes violentas por parte dos bike boys sao explicadas por WILLIS (2003)
também pela busca da autenticidade. O aspecto social de subversdo aos valores
de seus pais atribuido ao rock n’ roll € também muito importante para essa
subcultura, pois € a primeira vez que 0 jovem conquista um espac¢o cultural
proprio. Portanto, muitas das atitudes de membros dessa subcultura sdo similares
as da geracéo de 1950.

Early rock ‘n’ roll flms were associated with rioting, figthing (...)
The new dancing was violently active compared to any of its
predecessors, and the live performance of stars (particularly
Elvis Presley) was openly sexual in a way that only Amercian
Negroes had been held to be capable of before. (...) A large-
scale distinctive musical genre became, perhaps for the first
time, truly available to the young. This was the beginning, the

consistente uso de técnicas, o vigor e a convicgdo da entrega pessoal, um senso de “era de ouro”, de era “de
agora e sempre”, que podem se comparar, se apreender e desenvolver a seguranga, a autenticidade. e a
masculinidade da cultura dos rockers.

7 Eles néo tinham se quer uma reflexdo da autenticidade que os cercava. Eles ndo tinham identidade. (...) Os
originais tinham um valor que estava além de qualidades demonstraveis, e portanto nunca poderiam ser
desafiados por qualidades demonstraveis.
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first distinctive awakening, of what we refer to generically as
youth culture. (WILLIS, 2003, p. 46)°

HEBDIGE (2003) analisou musica, vestuario, linguagem e aparéncia para
explicar o surgimento das subculturas jovens. Estes elementos simbdlicos sdo
construidos a partir da interpretagéo propria das subculturas dos bens da cultura
dominante, conferindo uma identidade a elas. Ao analisar as duas subculturas,
HEBDIGE (2003) encontra relagdes homologas da vestimenta, do estilo e das
praticas comuns em relagdo as qualidades pré-estabelecidas por seus membros.

Sobre os skinheads, o autor afirma que

The boots, braces, and cropped hair were considered
appropriate  and hence meaningful only because they
communicated the desired qualities: “hardness, masculinity and
working-classness.” (HEBDIGE, 2003, p. 57) °

Os punks confirmam a tese da homologia por elementos estilisticos pré-
determinados.

There was a homological relation between the trashy cut-up
clothes and spiky hair, the pogo and amphetamines, the spitting,
the vomiting, the format of fanzines, the insurrectionary poses,
and the “soul-less”, frantically driven music. The punks wore
clothes which were the sartorial equivalent of swear words, and
they swore as they dressed — with calculated effect, lacing
obscenities into record notes and publicity releases, interviews,
and love songs. (HEBDIGE, 2003, p.57)"

® Os filmes relacionados ao rock n’ roll eram associados a tumultos, brigas (...). A nova danga era violenta se
comparada as dangas predecessoras, € a performance ao vivo das estrelas (particularmente Elvis Presley) era
explicitamente sexual de forma que, anteriormente, somente os negros americanos foram capazes de fazer.
(..) Um género musical distinto em larga escala tornou-se, talvez pela primeira vez, verdadeiramente
disponivel aos jovens. Isso foi 0 comego, o primeiro despertar, do que nos referimos genericamente de cultura
ovem.

As botas, os suspensorios e os cabelos curtos foram considerados apropriados e portanto significantes
somente pela comunicagdo de qualidades desejadas: “ dureza, masculinidade e o fato de pertencerem as
classes trabalhadoras.”

' Havia uma relagio homologica entre as roupas rasgadas e os cabelos pontudos, a danga estilo pogo e as
anfetaminas, o ato de cuspir, o ato de vomitar, o formato dos fanzines, as poses insurrecionais € a
“malvadeza”, a musica freneticamente conduzida. Os punks vestiam roupas que pareciam palavrdes conforme
se vestiam — com efeito calculado, usando palavras obscenas em bilhetes e textos de divulgagio, entrevistas e
cangdes de amor.
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Porém as alteracbes no estilo destas subculturas remetem a um problema
de semidtica pela falta de elementos significantes permanentes — os icones. A

analise através de simbolos pode se tornar impropria sem a sua base ideolégica.

Os estudos culturais [e a teoria das subculturas como parte destes],
em suas origens, passa a dar destaque entdo ao ‘texto’ como tudo
que articula uma expressao fisica da comunicagdo [no caso deste
trabalho, as pegas publicitarias]. E o signo (semioldgico) que em
ultima instancia significa a cultura. Mas o préprio signo traz
subjetividades, ndo tem conceito radicalmente fechado em seu
significante. Ele depende de interpretacdes, € policémico - pois ndo
existe alheio ao contexto. Ha por traz do signo um processo de
construcdo do sentido: o signo é ideoldgico. Ele sé é signo quando
€ lido, sob alguma ética. (SOUZA, p. 1)

HEBDIGE (2003) coloca: “How can we discern any positive values reflected
in objects which were chosen only to be discarded?” (p. 57)"

O uso da swastika pelos punks como elemento significante demonstra esse
problema. Segundo HEBDIGE (2003) o simbolo foi usado para causar choque.

The signifier (swastika) had been willfully detached form the concept
(nazism) it conventionally signified, and although it had been
repositioned (as “Berlin”) [os punks adotaram como simbolo a
Alemanha decadente, usado anteriormente como motivo estilistico
por David Bowie e Lou Reed — duas importantes influéncias para
essa subcultura] within an alternative subcultural context, its primary
value and appeal derived precisely from its lack of meaning: from its
potential for deceit. (HEBDIGE, 2003, p. 58)'

No caso da subcultura punk, o conjunto de significados analisados atraves
de objetos se mostrou oco, pelo jogo de homologias contrarias que acabou por
aniquilar os seus significados. A retorica da subcultura “may say what it means,
but it does not necessarily ‘mean’ what it ‘says’. In other words, it is opaque: its
categories are part of its publicity.”’*> (HEBDIGE, 2003, p. 58)

! Como podemos discernir valores positivos refletidos em objetos escolhidos para serem descartados?

"> O significante (a swastika) foi propositalmente separado de sua concepgio (o nazismo) convencional, e
embora tenha sido reposicionado (como “Berlin”) como uma alternativa de contexto subcultural, seu valor e
apelo primarios derivaram precisamente da falta de significado: do seu potencial para enganar.

" pode dizer o que significa, mas no necessariamente “significa” o que “diz”. Em outras palavras, é opaco:
suas categorias fazem parte da sua publicidade.
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Além de roupas, cortes de cabelo, adomos e outros elementos que
compdem o estilo, o autor também indica que as praticas comuns dos membros
de uma subcultura atua como elemento significante. Essas praticas, assim como o
estilo, diferenciam os membros de uma subcultura de outras e também da cultura
dominante. A diferenga também se encontra entre os membors de uma mesma
subcultura. Segundo HEBDIGE (1982), as subculturas constréem uma hierarquia
que distingue os membros “originais” dos membros que adotaram o estilo apés a
sua divulgacdo nos meios de comunicagao de massa.

(...) the mods had an intricate system of classification whereby the
“faces” and “stylists” who made up the original coterie were defined
against the unimaginative majority — the pedestrian “kids” and
“scooter boys” who were acused of trivializing and coarsening the
precious mod style. (...) members of the same subculture can be
more or less conscious of what they are saying it, so different
subcultural styles exhibit different degrees of rupture. The
conspicuously scruffy, “unwholesome” punks obtruded from the
familiar landscape of normalized forms in a more startling fashion
than mods, tellingly described in a newspaper of the time as “pin-
neat, lively and clean”, although the two groups had nonetheless
engaged in the same signifying practice (i.e., self-consciously
bricolage). (HEBDIGE, 1982, p. 122)™

Isto também pode explicar a hostilidade entre algumas subculturas. A
reacao dos rockers com o aparecimento dos mods vai além da incompatibilidade
de conteudo da musica e da vestimenta. Enquanto os rockers preservavam 0s
valores tradicionais da classe operaria, representando o “auténtico” proletario, os
mods, que também faziam parte desta classe, subvertiam os seus valores com um
tom de ironia.

A dicotomia das audiéncias do rock, que € de grande relevancia para as
analises do estilo das subculturas jovens do pés-guerra, € criticada por CLARKE
' (...) os mods tinham um intricado sistema de classificagdio pelo qual os “caras” e os “estilosos” que estavam
entre os originais eram assim definidos em oposi¢do a uma maioria — os “garotos” pedestres e os “garotos de
lambreta” que eram acusados de trivializar e vulgarizar o precioso estilo mod. (...) em uma mesma subcultura,
alguns membros podem ser mais ou menos conscientes do que e de como estio dizendo através do estilo que
outros, bem como diferentes estilos subculturais exibem diferentes graus de ruptura. Evidentemente mal
arrumados, punks “insalubres” obstruem a paisagem familiar de formas normalizadas em um estilo mais
assustador que o dos mods, eficazmente descritos em um jomal da época como ‘arrumados, cheios de vida e

limpos’, embora ambos os grupos estejam engajados na mesma pratica significante (por exemplo, bricolagem
auto-consciente € subversiva).
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(2003) por ser demasiadamente generalizante ao tomar toda a grande parte do
publico que ndo tem contato com alguma subcultura como indiferente em relagéao
a musica que ouve. O autor também afirma que esta dicotomia impede uma
analise das subculturas em relagdo a sua dinamica e a sua difusao por isolar estas
da cultura dominante, pois as analises operam-se exclusivamente na esfera do
lazer e excluem outras instituicdes hegeménicas como escola, trabalho e familia.

CLARKE (2003) desloca o posicionamento da resisténcia, por que esta nao
estaria contida nas pegas do vestuario e adomos usados pelos membros de uma
subcultura, pois o uso de uniformes militares, roupas esportivas, a apropriagéo de
roupas de outras épocas através de lojas de segunda mao, e lojas de roupas para
as massas ja fazem parte da cultura proletaria. A resisténcia se encontraria na
“diversao”, nas “boas roupas”. De acordo com o autor, a juventude lutaria contra a
austeridade imposta pelas poucas expectativas da classe proletaria. Os jovens
almejariam um estilo de vida baseado em boas roupas, discos e festas.

O significado do estilo na andlise subcultural pode fomecer, em ultimo caso,
dados para a formulacdo e a andlise da publicidade no rock através de, por
exemplo, qualidades pretendidas (citadas por WILLIS) do seu publico a serem
expressas no estilo. Pois, segundo FRITH; GOODWIN (2003), as andlises das
subculturas se desenvolveram com referéncia em estudos semibticos de imagens
como fotografia, cinema, televisao e pegas publicitarias como flyers e fanzines.

O contexto fomecido pela teoria da subcultura € util para este trabalho pois
orienta os significados culturais pelas imagens, que, por sua vez, sao utilizadas
pelos flyers em Curitiba que se destinam as tribos de estilo “retrd”, que resgatam
varios elementos das subculturas das décadas de 1950, 1960 e 1970.



5 O POS-MODERNISMO

Na década de 1970, varias correntes de estudo surgiram sob a inscricdo do
termo “pdés-modemno” para explicar as rupturas presentes em diferentes esferas
das sociedades ocidentais.

FEATHERSTONE (1995) define o termo como vago e indefinido pois
caracteriza apenas as rupturas com o moderno, como um contraponto a ele.
Porém o termo pode ser melhor definido nas distingdes entre “pds-modemidade”,
“pés-modernizagdo” e “poés-modernismo’e suas caracteristicas explicadas pela
cultura de consumo.

O primeiro é de sentido temporal, refere-se a uma época envolvendo uma
nova totalidade social, correspondente a contemporaneidade. O segundo, a pds-
modemizacgao, diz respeito ao desenvolvimento econdmico das sociedades poés-
modemas. O autor trabalhou essa idéia paralelamente ao conceito de
“Modemizacgédo” usado habitualmente na sociologia. Esse indica “os efeitos do
desenvolvimento econdmico sobre estruturas sociais e valores tradicionais.”
(FEATHERSTONE, 1995, p. 23)

Para ilustrar esse conceito, o autor utiliza a analise de BAUDRILLARD' que

enfatiza esses efeitos nas sociedades contemporéas:

(...) um mundo simulacional pés-modemo baseia-se na suposicéo
de que o desenvolvimento da produgédo de mercadorias, aliado a
tecnologia da informagédo, levou ao ‘triunfo da cultura da
representagdo’ que inverte a diregdo do determinismo, de modo
que as relagdes sociais ficam saturadas de signos culturais em
mutacéo (BAUDRILLARD apud FEATHERSTONE, 1995, p. 23)

Essa perspectiva afirma o triunfo do valor de troca sobre diversas esferas
da vida social, principalmente a cultural, “uma vez que todas as diferencas
essenciais, tradigdes culturais e qualidades sao transformadas em quantidades.”
(FEATHERSTONE, 1995, p. 33)

'BAUDRILLARD, J. Simulations. Nova York, Semiotext(e). 1983a.
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A substituicdo do valor de uso pelo valor de troca abre diversas
possibilidades de associagdes, coerentes ou ndo, aos signos que vém compor
todo um imaginario cultural. Essa variedade de associagbes €, segundo
FEATHERSTONE (1995), muito explorada pela publicidade, “fixando imagens de
romance, exotismo, desejo, beleza, realizagdo, comunalidade, progresso cientifico
e a vida boa nos bens de consumo mundanos, tais como sabdes, maquinas de
lavar, automodveis e bebidas alcodlicas.” (FEATHERSTONE, 1995, p. 33)

BAUDRILLARD?, citado por FEATHERSTONE (1995, p. 33), argumenta
que o consumo esta atrelado a manipulagdo de signos na midia e, dessa forma,
desenvolve o conceito de “mercadoria-signo” pois, segundo BAUDRILLARD, os
signos se tomam independentes dos objetos, o que gera infinitas possibilidades de
associagao.

A superprodugdo de signos e a reproducdo de imagens e
simulagdes resultam numa perda do significado estavel e numa
estetizacdo da realidade, na qual as massas ficam fascinadas
pelo fluxo infinito de justaposicbes bizarras, que levam o
espectador para além do sentido estavel. (FEATHERSTONE,
1995, p. 34)

O termo “pds-modernismo” refere-se a complexos culturais amplos, definido
como “a cultura emergente da pés-modernidade”. (FEATHERSTONE, 1995, p. 25)

Isso implica nos mais diversos aspectos de uma cultura. Em um sentido
mais estrito, o termo se refere aos estilos da arte contemporanea e dos bens
culturais e a extensao dos fatos estéticos a vida cotidiana, atribuida a publicidade
e ao design.

O pos-modernismo é caracterizado pela intensa busca pelo prazer, tanto os
prazeres emocionais do consumo em si, quanto os prazeres estéticos que
remetem ao ludico e ao onirico e que, através das imagens, constituem o
imaginario pés-moderno da cultura de consumo.

“BAUDRILLARD, J. La Société de Consomattion. Paris. Gallimard. 1970.



42

Esses excessos s&do explicados pelo autor como decorrentes da
necessidade do modo de producido capitalista em estagio avancado, com a

aceleracgao do seu desenvolvimento, em produzir mais do que o0 necessario.

Com efeito, a destruicdo toma-se o objetivo da producéo, e o
problema-chave passa a ser o que fazer com /la part maudite (a
parte maldita), o excesso de energia traduzido num excesso de
produtos e mercadorias, um processo de crescimento que alcanga
seus limites na entropia € na anomia. Para controlar efetivamente
o crescimento e administrar o excedente, a unica solugdo é
destruir ou esbanjar o excesso na forma de jogos, religido, arte,
guerras, morte. (FEATHERSTONE, 1995, p. 42)

A imagem é englobada nesse processo como forma de endossar 0s
excessos. Todos os produtos oferecidos pela industria, seja ela alimenticia, téxtil,
automobilistica e principalmente cultural, estdo diretamente ligadas a imagens
produzidas pela publicidade, moda, cinema e design industrial. Elas compdem o
imaginario contemporaneo presente na vida cotidiana das grandes cidades. As
imagens constituem um prazer a parte, ou seja, um prazer estético.
(FEATHERSTONE, 1995, p. 42-43)

Em relagcdo a musica, o exemplo mais notavel de transformacdo € o
aparecimento de um canal dedicado exclusivamente a cultura jovem e a musica. A
MTV se estabeleceu no mercado norte-americano em 1981. A emissora, que
posteriormente se espalhou por todo o mundo ocidental, disseminou o formato do
videoclipe, aproximando imagem e musica.

O excesso de imagens pode justificar caracteristicas como a confusdo de
elementos simbodlicos que carcaterizam a paisagem urbana. Isso se deve a
necessidade de construir freneticamente novas imagens para seduzir o

consumidor.

A imensa fantasmagoria das mercadorias em exposigao,
constantemente renovada em virtude do impulso capitalista e
modemista para a novidade, foi a fonte de imagens oniricas que
evocavam associagdes e ilusbes parcialmente esquecidas.
(FEATHERSTONE, 1995, p. 43)
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FEATHERSTONE (1995) afirma que a desordem dos signos nas imagens
contemporaneas se da pela descontextualizacdo dos signos em associacdes
“misteriosas”. O excesso de signos destréi as fronteiras entre a vida cotidiana e a
arte. Isso implica, segundo o autor, na destruicdo da distingao entre alta cultura e
cultura de massa, ou seja, as imagens do cotidiano das cidades vulgarizam muitos
dos signos usados para a construcdo de estilos artisticos, criando estilos
inusitados, que segundo o autor, sdo construidos baseados em uma artificialidade.

Segundo FEATHERSTONE (1995), a arbitrariedade presente no
reposicionamento dos signos em diversos contextos diferentes, como processo de

inser¢c&o da arte na cultura de consumo, provocou a criagdo de novos estilos.

(...) ocorreu um embacamento de genres e tendéncias para a
desconstrugdo das hierarquias simbdlicas. Isso determina uma
atitude pluralista perante a variabilidade de gostos, um processo
de desclassificagdo cultural que corroeu a base da distingéo entre
alta-cultura e cultura de massa. (FEATHERSTONE, 1995, p. 46)

FEATHERSTONE (1995) afirma que esse pluralismo determina a
contemporanidade como a época “sem estilo” pois, segundo SCHAPIRO?, citado
por FEATHERSTONE (1995), o estilo deve agregar signos de forma coerente para
a sua construggdo. FEATHERSTONE (1995) conclui que essa percepgao
intensificou-se no pés-modemismo, “‘com sua énfase no pastiche, no ‘retrd’, na
derrocada das hierarquias simbodlicas e na reprodugdo das culturas.”
(FEATHERSTONE, 1995, p. 47)

CANEVACCI (1990) aponta a reprodugéo e renovagao dos simbolos como
responsaveis por uma cultura de consumo reproduzida constantemente por
imagens. O autor conclui: “A cultura de consumo é uma cultura da comunicagéo
visual, cuja relativa ‘autonomia’ ndo esta em fugir de outras determinagdes quanto
em estabelecer hierarquias e diferencas de ‘gosto’ e de ‘identidade’.”
(CANEVACCI, 1990, p. 132)

* SCHAPIRO, M. “Style’. In: Aesthetics Today. Organizagdo de M. Phillipson. London. Meridian Books.
1961.
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Pode-se concluir que os simbolos e suas constantes resignificacdes
presentes na comunicagdo visual contemporanea reclamam o seu sfatus de
diferenciacéo, pois eles delimitam um publico especifico que compreende 0s seus
novos significados. Porém essa resisténcia simbdlica ndo sera considerada neste
trabalhno como caracteristica da contracultura, pois essa resisténcia esta inserida
no contexto da cultura de consumo. Portanto o termo “underground”, que
circuscreve a contracultura, sera usado nesse trabalho para se referir também a
grupos que cultivam essa resisténcia simbdlica.

51 O ROCK NA POS-MODERNIDADE

Segundo GOODWIN?*, citado por SHUKER (1999), o rock p6és-modemo &
definido por: “1) musica que n&o faz parte do mainstream da musica popular e
deve ser levada a sério, 2) criagdo de musicos que surgiram depois do ‘rock
moderno’ e 3) musica que se desenvolveu a partir do punk rock.” (SHUKER,
1999, p. 218)

Atendo-se a terceira caracteristica (ja que a primeira é determinada por um
julgamento de gosto e a segunda é de mero sentido temporal), € possivel afirmar
que o rock independente, tratado autoconscientemente como tal a partir do
movimento punk como afirma SHUKER (1999), preserva caracteristicas pos-
modernas. O cendrios de musica independente nasceram partir da ideologia punk
do “Faga vocé mesmo” (‘Do it yourself’). Antes do movimento, as gravadoras
independentes eram inexpressivas no mercado fonografico (salvo em alguns
momentos da historia do rock, como na época do seu surgimento). O punk, junto
as novas tecnologias de producédo e recepcgao, fez desenvolver as cenas de
musica independente de varios paises, por sua postura politica.

[os punks] tinham um discurso de confronto ao Status Quo nao
apenas estético como também de produgéo cultural. Seguindo o
ideal do “Faca Vocé Mesmo” (Do it Yourself), criticavam a
industria de entretenimento com a independéncia fonografica.
(MARCHI, 2004)

* Goodwin, A. (1991) “Popular Music and Postmodern Therory”. Cultural Studies, v.5, n. 2May, pp. 174-90.
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De acordo com HESMONDHALGH?®, citado por MADDEN (2002), a
expressao “musica independente” se refere ao modo de produgdo da musica, e
ndo ao seu género. Mesmo reconhecendo o seu carater generalizante, o termo
‘indie” é usado para definir o género musical, “a more limited genre of
predominantly white male sounds and looks™. (HESMONDHALGH apud
MADDEN, 2002).

Essa indefinichdo é recorrente no rock pds-moderno. Rétulos como new
wave (nova onda) e pos-punk eram utilizados para se referir aos diversos estilos
de rock oriundos do punk, que se caracterizam pela mistura desse com estilos de
outras épocas, caracterizando os revivals’. Esses rétulos, por sua vez, constitiam
outros mais especificos, que correspondiam aos revivals. BRANDAO; DUARTE
(1991) enumera artistas e rétulos que surgiram depois do movimento punk:

Dentro desse contexto, a partir do final dos anos 70, alguns
nomes da musica jovem internacional (como Joy Division, Smiths,
Depeche Mode, Echo and The Bunnymen, Stray Cats, Laurie
Anderson, UK Subs, Dead Kennedys, Slayer, Metallica e outros)
abriram novas perspectivas no contexto da musica jovem,
independente dos rétulos adotados pela critica especializada
como new psychodelic, psychobilly, hardcore, thrash metal,
tecnopop etc. (BRANDAO; DUARTE, 1991, p. 99-100)

Como reflexo, nesse mesmo contexto o estilo subcultural também se
multiplicou nos revivals. Segundo CLARKE (2003), a subcultura punk foi
responsavel pela difusdo dos estilos subculturais, que provocou o0 nascimento de
novos estilos.

desenterring the entire wardrobe of postwar styles,(...) decoded
these styles and greatly expanded the field of stylistic options for an
increasingly self-reflexive and stylistically mobile youth culture. After
punk, virtually any combination of styles became possible. To name
but a few examples: the revival of skins, mods, and teds; rude boys;
suedeheads; a psychedelic revival; rockers — both the traditional and
the younger; denim-clad heavy metalists; Rastafarians; soulheads
(short-haired blacks); disco; Ant-people; Northern soul; jazz-

> Hesmondhalgh, David. “Altemnative Media, Altemative texts? Rethinking Democratisation in the Cultural
Industries.” Media Organisation in Society. Ed. James Curran. London: Amold, 2000. 107-125,

® um género mais limitado a sons e visuais predominantemente branco e masculino.

"Do inglés, revivescimento.
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funkateers; Bowie freaks; punks (subdivided into Oi, “hardcore”, or
“real” punk, plus avant-gard wing); futurists; new romantics; glam
revivalists; beats, zoots, and so on. (CLARKE, 2003, p. 93)B

De acordo com SHUKER (1999), na década de 1980 o publico de rock
envelheceu. A geracdo dos baby boomers® deixou de ser adolescente para ser
composta por um publico adulto que também passou a fazer parte do publico de
rock. Portanto, a demanda pelos discos de rock de outras décadas aumentou,
bem como gerou uma maior exposicdo do rock de outras épocas também a
publicos mais jovens. Além das reedigbes, SHUKER (1999) exemplifica essa
exposicdo as novas audiéncias pelas bandas do britpop. Este rétulo foi atribuido
as novas bandas de pop/rock surgidas no Reino Unido no inicio da década de
1990 como Ocean Colour Scene, Oasis, Blur, Pulp, Suede e Kula Shaker. Estas
constituiam sua unidade musical através das influéncias do rock britanico das
décadas de 60, 70 e 80 como The Who, The Beatles, T. Rex, The Jam e The
Smiths. (SHUKER, 1999, p. 41-42) “The essential change is that ‘older music has
become contemporary for audiences of all ages.”’® (GOODWIN, 2003, p. 259)

GROSSBERG (2003) afirma que esse contexto € marcado pelo pds-punk
devido a celebragéo do rock em torno aparéncias, estilos e artificios. O autor ainda
argumenta que o punk, além de abrir novas possibilidades de estilos musicais,
mudou as relagdes entre 0 rock e 0 seu publico.

Para muitos consumidores jovens dos anos de 1980 e 1990, as
velhas divisbes ideoldgicas aplicadas a musica popular eram
irrelevantes, ja que seus gostos sdo determinados por um modelo

¥ (...) desenterrando todo o guarda-roupa dos estilos pos-guerra, (...) decodificou esses estilos e expandiu
grandiosamente o campo de opg¢des estilisticas para uma cultura jovem cada vez mais auto-reflexiva e
estilisticamente mutavel. Depois do punk, virtualmente qualquer combinagiio de estilo se tornou possivel.
Alguns exemplos: o revival dos skins, mods e teds; rude boys; carecas; o revival da psicodelia; rockers — o
tipo tradiconal e o mais jovem, trajes de brim heavy metal, Rastafaris;, soulheads (negros de cabelo curto)
disco; Ant-people; Northern soul; funkeiros jazz; fanaticos por Bowie; punk (subdivididos em O, “hardcore”,
ou punk “real”, mais a ala vanguardista); futuristas, neo-romanticos, revivalistas do glam; beats, zoots, e
assim por diante.

® Refere-se aos pertencentes a geragio baby boom, nascidano pos-guerra e que provocou um aumento
populacional jovem resultando na revolugéo cultural e na exploragdo comercial da juventude.

' A mudanga essencial ¢ que as muisicas ‘mais velhas’ tornaram-se contemporaneas para ptiblicos de todas as
idades.
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mais complexo de consideragbes do que aquele que envolve uma
oposicao ‘“politicamente correta® em relagdo aos géneros.
(SHUKER, 1999, p. 270)

5.2 O CAPITAL CULTURAL

Este conceito, de percepgé&o socioldgica, refere-se ao status social de
diferenciagéo social conferido pelo consumo, que se caracteriza pelo gosto ou
preferéncia por determinados bens culturais. Sobre esta perpectiva sao
imprescindiveis os estudos de BOURDIEU", citado por SHUKER (1999, p. 45),
que, através do uso desse conceito, descreve as desigualdades em ambito
culturais como praticas e valores.

Através desse conceito, FEATHERSTONE (1995) observa o carater
simbdlico dos produtos industriais. O simbolismo é observado no design e na
publicidade, nas associagbes simbdlicas das mercadorias com os diferentes
estilos de vida, ressaltando as relagdes sociais.

FEATHERSTONE (1995) analisa a mercadoria sob duas perspectivas. A
primeira diz respeito ao alto valor de troca de algumas mercadorias que, por
serem restritas a classes mais altas, conferem o status social . A outra se refere a
quando determinda mercadoria se encontra fora do mercado. FEATHERSTONE
(1995) afirma que nesse caso a mercadoria agrega elementos considerados
sagrados, pois esse status esta além das condi¢des de troca do mercado, ou seja,
“nao tem prego”.

CLARKE (2003) oferece um exemplo sobre esse bens “Gnicos” que dao um
Status “sagrado” aos bens culturais compartilhados pelos membros das
subculturas. “(...) subcultural clothing appropriated from different historical eras via
the secondhand clothing markets”'? (CLARKE, 2003, p. 92) Essas roupas, s&o 0s
bens que conferem o status sagrado, da unicidade, por estarem fora do mercado
corrente. FEATHERSTONE (1995) exemplifica pela subcultura dos bike boys que

"' Bourdieu, P. (1984) Distinction: A Social Critique of the Judgement of Taste. London, Routledge & Kegan
Paul.

2 (...) o guarda-roupas da subcultura se apropriou de diferentes épocas histéricas pelas lojas de roupas de
segunda-mZo.
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preferiam os discos originais de 78 rotagdes, mesmo com novos formatos que
ofereciam melhor qualidade de reproducéao.

Portanto, a busca por um status social atribuido pelo aspecto da
diferenciacdo provocou o0 surgimento de novos simbolos nas cadticas
composigdes visuais contemporaneas.

A distingdo de classe e das varias fragbes de classe, além das
diversas suculturas, em vez de enfraquecer-se, se reforcam e se
complicam: novos “minissimbolos” devem ser descobertos para
manter as diferengas , e o corpo serve prefeitamente para isso.
(CANEVACCI, p. 131, 1990)

Um aspecto importante para a discussao do presente conceito € o “gosto”.
Segundo SHUKER (1999), esse é definido pela diferenciagdo que confere um
determinado status social. FEATHERSTONE (1995) explica o movimento do
capital cultural de uma classe para outra pelas “novidades” que se inserem no
mercado:

A oferta constante de novas mercadorias, objetos de desejo e da
moda, ou a usurpagdo dos bens marcadores pelos grupos de
baixo, produz um efeito de persegui¢do infinita, segundo o qual os
de cima serdo obrigados a investir em novos bens (de
informacdo) a fim de restabelecer a distancia social original.
(FEATHERSTONE, 1995, p. 38)

FEATHERSTONE (1995) afiirma a necessidade da existéncia de “novos
intermediarios culturais” difundidos pela midia, como o design, a moda e a
publicidade, para se alcangar e preservar o gosto, pois estes sao a fonte do
conhecimento dos novos produtos a serem adotados pelas minorias.

No plano mais baixo da estrutura social, os pobres estao limitados
ao conjunto de artigos de consumo geral e tém mais tempo a sua
disposicdo; para atingir o topo das classes de consumo é preciso
ndo somente um nivel de renda mais elevado como também uma
competéncia para julgar bens e servicos de informagdo que
proporcione o feedback necessario do consumo para o uso, que é
em si um requisito para o uso. (FEATHERSTONE, 1995, p. 37)
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Esse movimento acontece na dualidade entre underground e mainstream
da mesma forma. Segundo SHUKER (1999) o grupo a ser “perseguido” é tambéem
0 das minorias, como as subculturas e as tribos urbanas, que sustentam o seu
carater underground. Esse movimento seria a assimilagdo dos conteudos
“underground”, quando esses s&o inseridos nos mass media.

5.3 O NEO-TRIBALISMO

O conceito usado por MAFFESOLI (1987) refere-se as tribos pods-
modernas. Por ele, o autor explica as formas expressivas das subculturas na poés-
modernidade.

As tribos, como o autor propbe chamar essas subculturas, se expressam
através dos gostos, das afinidades culturais, e, dessa forma, se constituem em
tomo de um conjunto de artefatos culturais, como discos, roupas, mobilia e
imagens, que, por sua vez, ddo conformagdo a um paradigma composto de
valores por elas compartilhados.

A multiplicidade caracterizada nas constantes resignificagdes dos simbolos
contemporaneas sao utilizadas como forma de preservar o capital cultural das
tribos urbanas, que se delimitam pelo entendimento das mensagens. Por um lado
restringe esses novos signos a tribo, por outro a une pelo compartihamento de
uma linguagem particular.

(...) o neotribalismo ¢ caracterizado pela fluidez, pelos
ajuntamentos pontuais e pela dispersdo. E é assim que podemos
descrever o espetaculo da rua nas megalépoles modemas. O
adepto do jogging, o punk, o look retrd, os "gente-bem", os
animadores publicos, nos convidam a um incessante travelling.
Através de sucessivas sedimentagdes constitui-se a ambiéncia
estética da qual falamos. E € no seio de uma tal ambiéncia que,
pontualmente, podem ocorrer essas "condensacgdes instantaneas”
(Hocquenghem-Scherer), tdo frageis, mas que, no seu momento
sdo objeto de forte envolvimento emocional (MAFFESOLI, 1987,
p. 107).
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O autor define as relagdes sociais dessas reunides por “socialidade”, uma
ruptura com a “sociabilidade” das relagdes sociais da modernidade. Ela se
caracteriza pela’multiplicidade de situagdes, experiéncias, de acdes légicas e nao-
l6gicas.” (MAFFESOLI, 1987, p. 10). As praticas das tribos se restringem a
religiosidade da partilha comunal de gostos e sentimentos e a preocupagao com o
prazer do vivido “aqui e agora”.

neo-tribalismo que, sob as mais diversas formas, recusa
reconhecer-se em qualquer projeto politico, ndo se inscreve em
nenhuma finalidade e tem como unica razdo de ser a
preocupacdo com um presente vivido coletivamente
(MAFFESOLLI, 1987, p. 105).

O apolitismo do neo-tribalismo € refletido na negagdo dos simbolos da
cultura dominante, que seria a resisténcia simbdlica. Porém essa negacéo,
diferentemente da contracultura, ndo se cristaliza sobre o questionamento as
formas capitalistas de produgao, pois as tribos se utilizam das novas formas

tecnoldgicas de producgao, distribui¢do e recepg¢ao dos bens culturais.

5.4 AECONOMIA GLOBAL

A situacdo da economia na fase do “capitalismo tardio” (JAMESON, 1997)
se refere ao pos-fordismo, contraponto ao fordismo em que os excedentes da
industria reestruturaram o modelo que, na pés-modernidade, ndo mais prima pela
homogeneizagao da produgao, mas sim pela busca de novos nichos de mercado.
Essa nova busca é estimulada pelo proprio fordismo que saturou o consumo de

massa. No novo modelo, prima-se pelo fator qualitativo e n&do mais o quantitativo.

A par de tudo isto, a fragmentacido social ja favorecida pelo
fordismo (com a formagdo e engrossamento da classe média) faz
com que os individuos se tomem cada vez mais exigentes e,
saturados do consumo de massas procurem agora o diferente, o
individualizado e até o personalizado. (CUNHA, p. 7, 2003)
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Portanto, intensificaram-se as relagdes entre a economia local e a global.
Sob essa perspectiva € possivel delinear a musica independente como parte
dessa industria que constitui um de seus nichos, pois, segundo, SHUKER (1999),
as grandes gravadoras controlam de 80 a 90% do mercado global da musica
popular.

(...) a industria da musica se vé entre o desejo de aumentar seus
lucros e sua necessidade de descobrir novos talentos ou matéria-
prima para explodir no mercado. E € nos niveis regional e local
que esta a matéria bruta pode ser encontrada, formada e
influenciada. (FRIEDLANDER, 2004, p. 411)

A criatividade artistica se encontra no local, enquanto o global,
representado pelas corporagdes, detém o controle de distribuicdo por acordos
feitos com as gravadoras independentes.

Outro ponto de apoio para o desenvolvimento da musica independente foi o
baratemento dos custos de produgcdo. Na década de 80, as novas tecnologias
para a producéo e recepg¢do da musica foram responsaveis pelo crescimento da
producao independente devido ao barateamento dos custos destas praticas. ‘(...)
0 avango tecnolégico diminui os custos de produgéo, distribuicdo e recepgao dos
produtos e servigos da industria do entretenimento, como o desenvolvimento da
tecnologia de gravacao”. (VOGEL' apud SHUKER, 1999, p. 174)

A producdo independente, com apoio das multinacionais, aumentou
vertiginosamente no final da década de 1980.

Desde 1988, muitas gravadoras grandes dedicam-se a adquirir
gravadoras locais e aumentar sua participagdo no mercado. (...)
As grandes companhias também se tomam as maiores acionistas
dos selos independentes que tém contratos de artistas
promissores (SHUKER, 1999, p. 147).

® Vogel, H. L. (1994) Entertainment Industry Economics: A Guide to Financial Analisys. 3 ed. New York,
Cambridge University Press.
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Na década de 1990, artistas de diferentes cenarios musicais alcangcaram
sucesso comercial internacional como foi o caso de artistas da cena grunge de
Seattle e do britpop.

O britpop se tornou intemacionalmente conhecido como sinénimo de
musica independente (ou indie). Artistas como Blur e, principalmente, Oasis
tiveram éxito no competitivo mercado fonografico dos Estados Unidos. A
gravadora da segunda era a Creation, subsidiada pela multinacional Sony.

Segundo SHUKER (1999), o bntpop foi um movimento nacionalista com
aspiragbes ao estrelato e um contraponto ao grunge que “colocou de lado a
énfase na aparéncia e técnica refinada em favor das cangdes em estado bruto,
iradas e apaixonadas, tematizando o pessimismo e a ansiedade dos jovens’
(Music Central 96'* apud SHUKER, 1999, p. 153)

SHUKER define o estilo grunge com uma necessaria conexao local: a
cidade de Seattle. “(...) o som de Seattle refere-se ao grupo de bandas que
gravaram pela primeira vez bo Sub Pop, selo independente de Seattle. Essa
gravadora era identificada pelo seu som grunge.” (SHUKER, 1999, p. 264) O autor
apresenta como causa para a repercussao internacional do grunge as boas
relagdes da Sub Pop com grandes corporagdes, que distribuiam os discos por ela
produzidos. Em 1992, o grunge atingiu o mercado fonografico internacional com o
éxito comercial de bandas como Pearl Jam, Soundgarden e Nirvana.

Nos anos 2000, a intemet, tecnologia de comunicagdo global via
computador, mudou as relagées econdmico, politico e sdcio-culturais do rock. A
livre transmissdo das musicas pela rede causou polémica entre artistas e grandes
gravadoras. Porém essa tecnologia corresponde ao aumento da pluralidade na
industria cultural, bem como ao aumento das produgdes independentes,
beneficiadas pelo barateamento nos custos de divulgacgao e pelas vendas online
da musica no formato MP3. Nos ultimos anos, observou-se também a proliferacéo
das comunidades virtuais, baseadas no compartihamento de interesses. Em
relagdo ao aspecto politico, pode-se afirmar que a ideologia punk ainda prevalece:

“faga vocé mesmo”.

" Music Central 96. CD-ROM, Microsoft.



6 A COMUNICAGAO VISUAL DA PUBLICIDADE DA CENA INDEPENDENTE
DE CURITIBA

Esse ultimo capitulo apresenta uma andlise de pegas publicitarias de
bandas independentes que, através de uma analise do discurso, demonstram
informagdes gerais sobre a cena de Curitiba, bem como informagdes para a
construcdo dos estilos contemporéneos em reapropriacbes preservadas pelas
tribos urbanas. Para isso é feito um paralelo dessas informagdes com as teorias
das subculturas, que apontam as referéncias — rockabilly, mod e punk — que
compdem o estilo retrd, e do pés-modernismo, que demonstram a composi¢ao
total de estilos contemporaneos nas tribos pds-modernas — psychobilly,
sessentista e punk/hardcore’. Essa analise também oferece informacées para a
compreensdo de alguns dados sobres essas tribos e sobre a cena do rock
independente de Curitiba, bem como o posicionamento politico da construgdo de
imagens obliquas, ou seja, a compreensao de sua ideologias que requer o
conhecimento preservado por um capital cultural — o capital do underground.

Vale ressaltar que este trabalho nao tem como objetivo o desenvolvimento de
idéias a constituir padrées e conceitos, mas sim elaborar nogdes acerca da
retérica visual das bandas e cena locais a partir da observacgéo e interpretacées de
elementos frequentes.

6.1 A CENA CURITIBANA

De acordo com SHUKER (1999), na pds-modernidade as pesquisas em
musica pop mantiveram em suas analises muitas das premissas das teorias da
subcultura, porém sofisticaram-se apoiando-se no conceito de cenarios locais.
Isso se deve a globalizagdo das subculturas que se espalharam pelas metrépoles
do mundo inteiro, o que inclui a cidade de Curitiba.

' O hardcore ¢ um estilo oriundo do punk no final da década de 1970. Um dos expoentes do estilo ¢ a banda
californiana Dead Kennedys. O estilo se caracteriza pela agressividade vocal e intensa distor¢do das guitarras.
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Este conceito se baseia em um determinado local onde ocorre uma
manifestagao cultural definido pelo tipo de musica produzida.

Esse fendbmeno ocorre em dois casos: em cidades nas quais ha
concentragao de universidades e em grandes cidades, geralmente
préximas de centros urbanos ainda maiores, nas quais existem,
de algum modo, grupos “alternativos”. (SHUKER, 1999, p. 51)

Os grupos “alternativos” presentes nessa andlise sdo as tribos que se
formaram em torno do rock sessentista, do psychobilly e do punk/hardcore.

Segundo FRIEDLANDER (2004), os cenarios de musica alternativa séo
formados em grandes cidades pela pluralidade cultural que pemite acesso mais
facil, rapido e barato por parte do publico.

Os grandes centros urbanos sao suficientemente heterogéneos
culturalmente para ter lojas de discos que vendam quase todos os
géneros musicais, assim como estagbes de radio (a maior parte
publicas ou operadas por universidades) que tocam quase todos
os estilos. (FRIEDLANDER, 2004, p. 410)

SHUKER (1999) aponta um conjunto de fatores existentes nos grandes
centros urbanos para a formagéo de um cenario musical independente:

estacdes de radio universitarias, acesso facil aos shows,
publicidade e resenhas em fanzines locais e jornais
independentes, e, especialmente, a existéncia de gravadoras
locais independentes. (SHUKER, 1999, p. 51)

Esses varios elementos dos quais SHUKER (1999) cita como constituintes
das cenas independentes sdo encontrados em Curitiba pela analise de suas pecas
publicitarias. As gravadoras mais expressivas sao a “Fan Music” (ver figs. 2 e 5) e
a “Barulho Records” (ver figs. 28 e 30). Materiais como albuns, videos e fanzines
sédo produzidos pela cena local e divulgados nos flyers, como o langamento do
fanzine “O que restou” na figura seguinte:
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DOMINGO/27:

SuNdAY rocK bY RoCkErS

:) L (1] R ME IROS nANHAM ﬂ‘l ZINE
R. Visedndc dn no branco,294 - www. szqr
Fig. 1: flyer dos shows das bandas “Esponjas”, “Idiontas Berrantes”, “Evil

Idols” e “ Sarnentos” no espago cultural 92° (2003).

A legenda “Sunday Rock by Rockers” (Domingo Rock por Roqueiros<)

qualifica o evento como um bom show rock, por esse ser feito por quem sabe

o7 X,
GRM A

m langcamento EP
o ©Os Dissonantes
: llmot Retrd

™ SABADO IS
@ 2 Abril 2005 !!,!.

pandas “Os Dissonantes” e “Mordida” no

Motorrad Bar (2005).

Nesse contexto, o termo “rocker” nfo se refere a subcultura britanica dos anos de 1960 inspirada no

rockabilly, mas sim a quem faz rock.
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Nessa pecga, os shows das bandas “Os Dissonantes” e “Mordida” também
divulgam o langamento do EP “Amor Retrd” dos Dissonantes. Esse flyer é
emblematico para a investigagdo da tribo sessentista na cena curitibana. Os
desenhos sdo representagdes iconograficas de alguns de seus membros. Os
quatro rapazes conversando na calgada da rua sao os desenhos dos integrantes
dos Dissonantes. O rapaz andando de motoneta é o DJ Gabba (também
integrante das bandas “Tarja Preta” e “Os Pedras”), informagao também
explicitada pelo cartaz colado ao lado com a inscri¢ao “Discotecagem Gabba”.

A cena local é referida como uma representacdo da experiéncia cotidiana
das grandes cidades, pois 0os shows de rock, a vida boémia nas ruas e todas as
demais experiéncias compartihadas comunalmente pelas tribos se realizam na
cidade. Ela é pano de fundo e ao mesmo tempo a sustentagcdo da cena pelos
aparatos econdmico e tecnoldgico existentes, que, segundo BERTSCH?, citado
por SHUKER (1999), sdo imprescendiveis para a formagdo de um cenario
independente, pois esse e aqueles aparatos “compartiham uma abordagem
descentralizada e auténoma, do tipo ‘faga vocé mesmo’, e porque o isolamento
independente ndo difere muito do espirito empreendedor capitalista, em que
‘cada um revela-se por si’.” (p. 51)

Na figura a seguir, a paisagem urbana esta destoante pela chegada de um
navio, uma metafora a chegada dos “Maremotos”.

DUINTA
19/01
23HS

“ R$5, OO

AV, VIZENTE MACHADD, 894
TEL: 32221428

Fig. 3:

? Bertsch, C. (1993) “Making Sense of Seattle”. Bad Subjects, n. 5; Mar./Apr.
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As assinaturas das composi¢cdes dos flyers também demonstram os
integrantes da cena, como os designers Fabz, responsavel pela produgédo de
flyers da cena sessentista (ver figs. 2 e 9), e G-lerm, designer dos flyers
pscyhobilly (fig. 4) e integrante de uma das bandas mais expressivas nesse estilo
— Chernobillies. Porém das pecas apresentadas nesse trabalho, apenas os flyers
desses dois designers contém as respectivas assinaturas. O anonimato na
producdo dos flyers dos circuitos underground é explicado por ALMEIDA (2005).
Segundo o autor, esse tipo de produgdo permite associagbes mais inusitadas
devido a liberdade (ndo concedida formalmente) de manipular qualquer tipo de
imagem (o que caracteriza uma situagao pés-moderna), pois seus criadores estdo
andénimos pela informalidade das negocigdes entre os integrantes da cena.

al” (2006).

iV

Fig. 4: flyer do festival “Psycho C;»

Outra constante forma de apresentag&o visual das bandas locais sdo as
fotografias, como mostra a figura seguinte as bandas “Os Dissonantes” e
“Mordida”.
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Motorrad Bar

Rua Trajano Reis, 418 (s ¢ nico L) KRS

Fig. 5: flyer dos shows das bandas “Dissonantes” e “Criaturas” no
Motorrad Bar (2005).

Bandas pertencentes a uma mesmo grupo, como Faichecleres,
Relespublica, Os Dissonantes, Mordida, Tarja Preta e Criaturas do rock
sessentista, frequentemente apresentam-se nos mesmos eventos (denominadas
como “festas mod”), bem como, os seus apreciadores, que compdem as tribos,
reinem-se em torno desse gosto comum (musica e estética da década de 1960).
As consideragdes sobre a divisdo do capital cultural do underground em Curitiba
serao analisadas no préximo capitulo.

Bandas de outras cidades se relacionam constantemente com a parte cena
local que preservam o mesmo gosto. Os shows dessas bandas estdo sempre
privilegiadas graficamente, pela disposicdo e composi¢do graficas diferenciadas
das apresentagdes das bandas locais como a insergéo de fotografia, mostrada na
peca a sequir:
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Fig. 6: flyer dos shows das bandas “Red Tomatoes” (Chapeco),
“Dissonantes” e “Faichecleres” no Motorrad Bar (2005).

A atragcdo em destaque é a banda “Red Tomatoes” de Chapecé (SC), cujo
nome aparece na parte superior da pec¢a, enquanto as outras atragdes, “Os
Dissonantes” e “Faichecleres”, estdo separadas da fotografia e da citagdo do
langcamento de um album da banda, que endossam o destaque dado a banda
chapecoense.

Os festivais realizados na cidade também estimulam a visita de bandas
nacionais e internacionais.



60

Savado 25 fev, 21h Segunda 27 fev. 21h 3
CENOBITES (Holanda) BATMOBILE {Holanda)
0VOS PRESLEY KRAPPULAS 3
CHERNOBILLIES HILLBILLY RAWHIDE 5
SICK SICK SINNERS SCARY SCUMS (BH)
Domingo 26 fev. 21h Local: X
08 CATALEPTICDS fokers Pub Café:

BIG TREP(RJ) Rua Sao Francisco,164

i

VOODOO STOMPERS {SP) www.jokers.com.by
CRAZY HORSES (lLdna) 3324-2351

Ingrossos antecipados a venda nas Livrarias Cnritiba £
mor din: 3 dias de cvenie:; Ho dia: 4
RS 20.00 i1NGRessos PROMO} RS 50,00 (IGRESSOS PRAMO! RS 25,00 [INOPESSOS PROHO]
RS 40.07 [pRECO 1TEGASL] RS 100.00 t2RECOINIESRAL) RS 50,00 (PREGD INTEGRALI »

“Mata ¢ntiada A sxtudentes e todos que dotram 1 kg do

alimunta nde porecivel* (1Kkg para cada dia) bara doacho

ao Instituto Pré cidadania de Curitiba. Entragues na hora do

evento no Jokers Pub Cafe. U Psycho Carnlval apbla a preservagao da floresta com araucéria.

et BISENBAHN % wuupwin

Fig. 7: verso do flyer do festival “Psycho Carnival” (2006).

E o caso do festival “Psycho Camival’, que preserva o estilo psychobilly e
que no ano de 2006 reuniu 6 bandas locais — Ovos Presley, Chernobillies, Sick
Sick Sinners, Krappulas, Hillbilly Rawhide e Os Catalépticos; 4 de outras cidades
brasileiras — Scary Scums (Belo Horizonte), Big Trep (Rio de Janeiro), Voodoo
Stompers (S&o Paulo) e Crazy Stompers (Londrina, PR); e as holandesas
“Cenobites” e “Batmobile”.

Outros festivais, como “Curitiba Calling” (ver fig. 30), e festas reafirmam o
carater multiplista da pés-modemidade, pois reinem bandas de estilos diferentes

entre si. E o caso também do evento anunciado na peca a seguir.
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92 GRAUS Ol INTA 22/5 20H

VISCONDE DO RIO RRANCO, 294 ENT.RS$S

Fig. 8: flyer dos shows das bandas “The Bad Folks”, “ESS* e “Bad Folks”
no Motorrad Bar (2003).

Esse flyer demonstra a unidade da cena underground de Curitiba pela
abrangéncia de varios estilos diferentes da produ¢ao cultural industrial: o folk-rock
da banda “Bad Folks”, a fusdo entre rock e musica eletronica da banda “ESS” e o
punk/hardcore do Dead Kenny’s (0 nome dessa ultima € uma alusao explicita ao
Dead Kennedy’s e ao personagem “Kenny” do desenho animado “South Park”).

Essa unidade também pode ser explicitada pelo contraste na participacéao
de bandas de outras localidades na cena local como afirma HALL (1997). “a
identidade e a diferenca estao inextrincavelmente articuladas ou entrelagcadas em
uma identidade em identidades diferentes, uma nunca anulando completamente a
outra.” (p. 86-7)

De acordo com HALL (2005), as identidades locais sao vistas pela cultura
dominante como “o outro”, enquanto esse “outro”, o underground, tende a negar
essa cultura. Portanto, pode-se aqui estabelecer a dualidade entre mercado e o

produto local, ou underground, na pds-modernidade em que a oposicdo esta
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estabelecida no plano simbdlico, enquanto as industrias reapropriam-se de
simbolos do underground e muitas vezes o comercializam sob sua marca.

Segundo SHUKER (1999), as cenas locais estdo atreladas a cultura club,
assim definida por THORNTON®* citado por SHUKER (1999):

As culturas club sdo gostos culturais. Geralmente, os
frequentadores de um clube compartiham o mesmo gosto
musical, uma midia comum e — o mais importante — amizades
com gostos similares aos seus. Decisivamente, as culturas club
adotam um julgamento proprio sobre o que é auténtico e legitimo
na cultura popular (THORNTON apud SHUKER, 1999, p. 68)

Em Curitiba, esse compartihamento se da por uma rede de locais onde as
bandas se apresentam. Essa estd concentrada no Centro Civico e no Sé&o
Francisco, e outras regides proximas ao centro da cidade. Sdo bares como
Motorrad, Pandora e Retrd (todos localizados na rua Trajano Reis), o Empdrio Séo
Francisco, a Sociedade Portuguesa, o bar James, o espago cultural 92° e os ja
extintos Korova e Camorra, que constiuem predominantemente os espagos fisicos
utilizados pela cena local na década de 2000. A cena local ainda conta com uma
extensa rede de patrocinadores e apoiadores, principalmente nos festivais, como o
Psycho Carnival de 2006 (fig. 7) que mostra apoiadores como a radio “91 rock’,
as gravadoras “Funeral music’, “A grande garagem que grava’ e “Descarga
records”, as Livrarias Curitiba e os bares “Chinasky”, “Jokers” e “92°".

6.2 RETRO: UMA CONSTRUCAO POS-MODERNA

Este subcapitulo aborda a construcdo dos trés estilos estudos nesse
trabalho: o rock sessentista, o psychobilly e o punk (hardcore). Esses dividem o
capital cultural do underground curitibano. A delimitacdo desse trabalho entre os
trés estilos se deve ao compartihamento dos mesmos espacos fisicos (os bares)
onde se apresentam as bandas.

* Thornton, S. (1995) Club Cultures: Music, Media and Subcultural Capital. London, Polity Press.
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Como visto no capitulo anterior, as imagens pds-modernas séo construidas
a partir de varios elementos diferentes entre si, criando significados diferentes dos
do contexto original. As criag8es “retrd” sdo as principais observadas nas analises.
Porém existem outros tipos de diversidade tanto na musica divulgada por essas
pecas, como no suporte material, pelas diferentes imagens midiaticas, como as
imagens de cinema, revista e jomal.

sabndo

\ partir
das 23 hrs)

5 enfrada
5 consumac
L

|;§|d T,

Fig. 9: flyer da “Festa a Vapor”, no bar Pandora (2004).

No flyer acima, o logo do bar “Pandora” utiliza o icone da personagem Lulu,
interpretada por Louise Brooks no filme “A caixa de Pandora” (1928) do diretor
alemao Pabst. Na pecga abaixo, é utilizada uma imagem emblematica do filme
“Blow-up” de Antonioni.
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DIA 16/04/03
QUARTA

BAD FOLKS

RS 5
92 GRAUS - R. VISCONDE DO RIO BRANCO, 294

Fig. 10: flyer dos shows das bandas “Tarja Preta” e “The Bad Folks” no
espaco cultural 92° (2003)

Além do cinema, sdo utilizadas imagens retiradas de outras midias como a
TV, como mostra a figura seguinte:

fiyer da festa “The Nutty Micc Party”, no bar Porzo (20086).
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nérdicos”. De acordo com SHUKER (1999) essa pluralidade de estilos constitui a
musica auténtica, uma vanguarda do rock.

Os artistas que trabalham na interface de diversos géneros
musicais tém mais chance de ser rotulados como artistas de
vanguarda, sendo considerada mais auténtica de algum modo (...)
(SHUKER, 1999, p. 284)

A autenticidade é atribuida, na musica independente, a liberdade de
expressao artistica como o foco principal dos selos independentes, ao invés da
ostentacdo do Ilucro como nas corporagbes. Esteticamente, a musica
independente seria uma forma vaguardista da década de 1980: “Sonic Youth e My
Bloody Valentine (...) experimentaram diferentes sistemas de sintonia, sons
dissonantes e estruturas de cangdo incomum” (SHUKER, 1999, p. 284)

A aparicao desses estilos no texto da figura acima configura a cultura do
rock que pode ser traduzida pala auto-referéncia e a nostalgia presentes na pés-
modernidade, depois do movimento punk. Segundo GROSSBERG (2003): “Rock
and roll has become nostalgic. It is not only the music of the parents but of
adverstising as well.” (GROSSBERG, 2003, p. 119)

O retrd também é uma forma de recontextualizacédo dos signos na pés-
modernidade. O retrd recria a atmosfera de um determinado passado,
translocando os simbolos através do tempo e do espacgo. Para isso, este capitulo
aborda aspectos referenciais de imagem e texto em relagdo as subculturas dos
anos de 1950 a 1970, como rockabilly, mod e punk. De acordo com ALMEIDA
(2005), o retrd € o “sincretismo proporcionado pelo retomo de tragos de estilos do
passado, que sao recombinados em outro contexto, com novos materiais,
adquirindo uma expressao diferente”.

De acordo com JAMESON (1997), a presencga do retrd, dos revivals e da
nostalgia na cultura contemporanea sao reflexos de uma desocontiunuidade
histérica. A degradacao dos estilos causadas pelas reapropriagdes pds-modernas
configuram as constantes rupturas das composi¢des sincréticas que refletem essa
descontinuidade. Na contracultura, a politica-cultural representava a sustentagcéo

* O rock n’ roll se tornou nostalgico. N&o é mais somente a misica dos pais mas também da publicidade.
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de uma ideologia de oposi¢céo, que proporcionava o posicionamento frente a uma
realidade. Na contemporaneidade, tal sustentacdo nao é permitida pelas
incertezas em relagao a uma realidade desfocada do seu sentido de época.

Essa tendéncia do pds-modemismo foi observada por ROBERTS (2001)
que investigou o papel de estilos de varias subculturas como punk, hip hop, metal,
etc., em contextos culturais diferentes de suas origens. Um dos exemplos usados
pelo autor foi a produgao de pastiches de estilo retrd das décadas de 1960 e 1970,
que o autor denominou como “retro-pop”, no contexto da crescente globalizagao
das subculturas na década de1990.

Esses estilos se destinam a determindos publicos que se formam em tomo
de gostos comuns em relagdo a musica e imagem, apresentando comportamentos
e habitos de consumo similares.

6.2.1 O psychobilly

O estilo psychobilly, de acordo com BRANDAO; DUARTE (1991), é uma
sintese de outros estilos passados, uma tendéncia observada pelos autores no
periodo pos-punk. Ele engloba o punk e o rockabilly (e também os oriundos desse
ultimo como teddy boys, rockers e bike boys). O rockabilly, por sua vez, retoma a
origem “branca” do rock n’ roll: o country n’ western. Todas essas referéncias,
anacronicas entre si, aparecem nos signos descontinuos das imagens em tomo
desse estilo na cena local.

As analises de discurso de WHITE (2002) em letras de cancdes da banda
The Cramps, um das expoentes do psycho no final dos anos 70, afirma existirem
simbolos do primitivismo para criticar a classe média branca e 0 mundo do
trabalho.

Por esse viez da ideologia, também utilizado pelos Estudos Culturais, &
possivel observar criticas ao mundo do trabalho, que segundo o autor seriam
expressos pela noite, horario dedicado ao lazer.
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ESPAGO GULTURAL 92° apresenta
Ruavlscunm doRioBranco, 294

TRINGA HISTONICA PSYCHOBILLY
S, 10 el e 01 9
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Fig. 13: fiyer da festa “TnncaHlstonca Psychobilly” no espaco cultural 92°
(2003).

Nesse mesmo flyer também € possivel encontrar elementos de primitivismo
conceituado por WHITE (2002). O cozimento da cabe¢ca da mulher alude a um
mundo machista e barbaro, onde a forga fisica do homem domina as mulheres. O
primitivismo também se refere a preferéncia dessa tribo pelo rock dos anos de
1950, como uma era primitiva (ver pagina 35).

A masculinidade também é expressado, segundo WILLIS (1978), nas
subculturas derivadas do rockabilly. A obscuridade e os temas de violéncia
remetem, segundo WHITE (2002), a “filmes lado B dos anos 50”.

Outra caracteristica das pegas produzidas pela subcultura psychobilly, é o
culto a bens de consumo e icones pop da década de 1950. Esse fetichismo
caracteriza a apropriagdo da subcultura pelo estilo de vida da década, que
preserva, entre outros simbolos de culto, as pin-ups.
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Fig. 14: flyer do festival “Psycho Carnival” (2005).

O apreco por carros da década de 1950 também revelam o fetichismo da

mercadoria na subcultura psychobilly.
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A figura 15 também demonstra a predominancia dos temas masculinos
nessa subcultura, ja que os camos representam um fetiche masculino da
mercadoria.

As origens do rockabilly também estéo presentes nas composig¢des graficas
do psycho. O rockabilly € uma fusdo entre o rhythm & blues com o country &
western (ver pagina 24). Os dois flyers seguintes se referem a esse ultimo estilo.

Gspoca Cultwal 92 Crous spresenta,

BAD FOLKS +
HILLBILLY RAWHIDE

aprtura. Squadus Jonnsong

8pm - SGUALIDUS SOMNSONS
8.300m - HILLAILLY RAWHIOE
9.30pm - BAD FOLKS

ertrada RS S

82 Graus - 1.V8< 730 Lrands 294 - 223.9882
cummervele yrevde RO N v s et

BOOKX Wy Ol COM b
ig. 16: flyer dos shows das bandas “Bad Folks” e “Hillbilly Rawhide”, no
espaco cultural 92° (2003).

Ambos utilizam a imagem cinematografica, e remontam o velho oeste
texano pelas cenas de preparagdo de combate dos filmes de western. O nome da
festa abaixo utiliza a tematica do género, pelo uso da expressao “fora da lei”, que
remete aos cartazes utilizados pelo “xerife” em situagdes de perseguicdo ao
“bandido”. Nesse caso o “bandido” seria as bandas “Handevu e os Mandorovas” e

“Hillbilly Rawhide”, cujos nome aparecem na legenda inferior a imagem.
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Fig. 17: fiyer da festa “Quarta fora da lei” no espaco cultural 92° (2003).

Portanto, a presenga do psychobilly em Curitiba na década de 2000 é um
reflexo das subculturas de elementos do country n’ westem e do rockabilly da
década de 1950 e do punk dos 1970. Porém a unidade estabelecida entre as trés
primeiras subculturas se da pelo psychobilly, assim chamado até hoje por seus
apreciadores, provavelmente por sua abrangéncia histérica de referéncias. Porém
essas excluem as referéncias da prépria década em que surgiu (os anos 80) nas
composi¢des contemporaneas do estilo psycho. Isso se da pela reapropriacdo
contemporanea de simbolos de estilos passados ja que, segundo JAMESON
(1997), na p6s-modernidade a alusao nostalgica exclui o tempo presente (ja que o
estilo ja era “retrd” naquela época), para substiti-lo por simbolos do passado.

A contracultura definida por Edgar MORIN (1977) e os Estudos Culturais da
década de 1970 (subculturas) afirmavam que as subculturas eram o reflexo da
insatisfacdo da classe proletaria em relagdo a realidade da época. No entanto a
alusdo a simbolos que correspondem a essas subculturas na contemporaneidade,
segundo JAMESON (1997), ndo representam a realidade daquela época (pois 0s
signos sao recontextualizados), e nem mesmo a do tempo presente. O autor
afirma que os conteudos dos bens contemporaneos sdo uma mera narrativa
alegodrica, na qual as épocas das quais se tem referéncia encontram a década
presente. Os conteudos correspondem aos gostos comuns das tribos urbanas.
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6.2.2 Mods, Pop-Art e a cena sessentista de Curitiba

As referéncias encontradas nos flyers de bandas que preservam a
sonoridade do rock da década de 1960 advém da subcultura mod e da vanguarda
artistica encabegada por Andy Warhol, a Pop-Art.

O estilo mod é identificado de imediato por um determinado tipo de
vestimentas e pelo veiculo de transporte usado pelos membros da subcultura na
década de 1960: as motonetas. Na figura 2 sdo observados esses elementos. As
roupas justas e os cabelos com franja, de acordo com HEBDIGE (1982) eram
“aceitaveis” em meios hegemdnicos como escola, familia e trabalho. Porém as
pecas utilizadas nas combinagdes dos mods advinham de diferentes contextos
como o uso de roupas esportivas, casuais e formais — adotando a “elegancia
britdnica” e constituindo uma expressdo irbnica a sociedade de consumo.
Segundo GOLDMANS®, citado por HEBDIGE (1982), os mods eram considerados
“os tipicos dandis da classe proletaria”.

A ironizacdo dos mods a sociedade de consumo se estendia aos
comportamentos de consumo em geral, como afirma MUGGIATI (1983) (ver
pagina 28). A utilizagdo da logomarca da Coca-Cola na figura seguinte representa
esse comportamento.

® Goldman, A. (1974), Ladies and Gentleman, Lenny Bruce, Panther.
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Fig. 18: flyer dos shows dsanas “Os Dissonantes” e “Reino Fungi” e
no Motorrad Bar (2005).

A presenga de bens de consumo, como o carro da figura acima e os moveis
estilizados da figura seguinte, reafirmam o carater consumista da subcultura. A
representagcdo de bens de consumo representa o fetichismo da mercadoria,
inerente também nas obras da Pop-Art. Segundo AZEVEDO (1996), a Pop-Art foi

um movimento inspirado na propaganda.

A propaganda, muitas vezes, tem um efeito de algo que se deixa
consumir rapidamente, mas foi através dessas imagens do dia-a-dia
que a pop-art surgiu. Sua intengdo era trabalhar com imagens que
representassem lugares comuns — a mesmice. (AZEVEDO, 1996, p.
25)

Na peca seguinte, o fetichismo da mercadoria é representado pelo design

modemo dos moveis.
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Fi‘g; 13 flyer dos shows das bandas Os Dissonantes e Relespublica no
Motorrad Bar (2005).
Outro elemento freqlientemente encontrado nas pegas sessentistas € o
alvo, simbolo utilizado pelo esquadréo aéreo britdnico na segunda guerra. A
reapropriagdo desse simbolo na subcultura mod é observada na mesa e na
camiseta do garoto a esquerda do flyer acima e também (em preto e branco) na
figura abaixo e na figura 23.

EXTRAIEXTRA! <~
Sextadia 19

NIS ﬁ“,/

Fazem show

no Motorrad
Inicio as 23 hrs.

Endereco: Trajano Reis 418 =
esqujna com fnac)o Lusloga
RS SENTRADA +RS 5 CONSUM,

G W
eLic g2

Fig. 20: flyer dos shows das bandas “Criaturas” E “Gianninis” no Motorrad
Bar (2005).
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O rock sessentista também recapitula os anos de 1960 de uma forma geral,
pois suas imagens também exploram o prazer estético “retrd”, como o modelo
antigo de telefone e o papel de parade da figura abaixo.

Fig. 21: flyer dos shows das bandas “Os Dissonantes” e “Mariatchis” no
Motorrad Bar (2005).

Na peca seguinte, a mensagem linguistica também alude aquela década. O
nome do evento “Festa Nova Guarda” também pode ser lido como um referencial
indireto a subcultura mod pela Jovem Guarda. Até 1964, a Jovem Guarda, um dos
primeiros movimentos de cultura jovem do Brasil, era diretamente influenciado
pelo estilo rock n’roll dos anos de 1950. Naquele ano a beatlemania invadiu o
mercado norte-americano e se espalhou em escala intemacional. A partir de entao
a Jovem Guarda se inspira no estilo dos quatro rapazes de Liverpool, o estilo mod.
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Fig. 22: flyer da festa Nova Guarda no Pandora bar (2005).

Na peca abaixo, 0 uso do alvo sob a rubrica de “Curitiba Mods” aproxima a
cena sessentista aquela subcultura da década de 1960.
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yer dos shows das bandas “Laboratério”, “Tarja Preta”,
Dlssonantes e “Criaturas” no espaco cultural 92° (2003).
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No flyer abaixo, 0 emprego do termo “caras”, como referéncia masculina,
representa um elemento da subcultura mod. Segundo HEBDIGE (2003), eram
utilizados os termos “faces” (caras) e “stylists” (estilosos) pelos primeiros mods
para se destacarem do restante dos membros da subcultura que adotaram o estilo
quando esse foi divulgado pelos mass media (ver pagina 38). Porém ndo é uma
forma de preservacdo do capital cultural, pois essa expressao, mesmo fazendo
referéncia a uma subcultura especifica, € compreendida por pessoas que nao

participam da cena.

embalo

EMORDIDA

q“inta feirn adain ()8/09

MOTORRAD BAR
TRAJANO REIS, 194

Fig. 24: flyer do show da banda “Mordida” no Motorrad Bar (2005).

Mesmo sendo a subcultura mod a mais aludida nessas composigdes e até
mesmo utilizada como forma de auto-identificagdo em Curitiba, pode-se concluir
gue as imagens dessa tribo junto a suas referéncias correspondem a pretensao de
uma imagem da década de 1960, portanto aqui refere-se como rock sessentista,

ou seja, uma tribo cujos interesses comuns convergem nessa década.
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6.2.3 O contraste do punk

A predominancia do estilo punk se deve a técnica de colagem aplicada na
composi¢cao dos flyers de bandas curitibanas de punk e hardcore. Esse tipo de
composicdo remonta a cena britanica do punk no final da década de 1970 que
utilizavam os fanzinfes como forma de auto-identificagéo.

RUA ¥RMELING DE LEAD, 358

APRESENT, .

78

Fig. 25: fiyer dos shows das bandas “Sugar Kane"’, “Duffs” e “S’punk the
Monkey” no Café Beatnik.

Este flyer de bandas “hardcore” demonstra sua semelhanga com os
fanzines punks baseados na composi¢cao de recortes de imagens prontas que,
segundo ALMEIDA (2005), caracteriza a base material das pegas do punk.

Esses recortes, segundo HEBDIGE (1982), compdem um dos dois modelos
da tipografia presente na estética punk. “The two typographic models were graffiti
which was translated into a flowing ‘spray can’ script, and the ramson note in which
individual letters cut up from a variety of sources (newspaper, etc.)” (HEBDIGE,
1982, p. 112).

Esse ultimo aspecto grafico citado por HEBDIGE (1982) remonta ao
desconstrutivismo:

7 Os dois modelos tipograficos eram traduzidos pela tinta de spray, e o resgate de registros dos quais eram
cortadas individualmente as letras de uma variedade de fontes (jomal, etc.)
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A composicdo virava um jogo mediante a justaposicdo e
superposi¢do dos elementos, pela combinagao de diferentes pontos
de vista, de cortes e recortes de imagens e da exploracido
tipografica com violentos contrastes e mudangas de angulo.
(MARTINEZ, p.5)

Porém n&o é possivel afirmar que a pecga abaixo tem a sua composi¢ao
grafica baseada na técnica de “colagem’, pois o aparente “desleixo” na
composicao das imagens pode ser simulado por editores de imagem que
produzem efeitos bem proximos aquela técnica. Porém, mesmo que forjadas,
podem ser observadas caracteristicas similares as das pegas punk pela poluigao
de elementos justapostos uns aos outros (especialmente na area central da peca),
a insercao de elementos descontextualizados como o animal representado a
esquerda do nome “Hulk” e a a utilizagdo de formas assimétricas, como as que
servem de pano de fundo para informagdes basicas como data, horario e local,
que se assemelham com recortes de jomal. O exemplo abaixo demonstra o uso
dessa técnica.
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Fig. 26: flyer dos shows das bandas “Duffs”, “Hiilk” e “Randal Grave” no
espaco cultural 92° (2001).
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A peca a seguir utiliza a iconografia de Elvis Presley (como um referéncia
ao rockabilly), e apresenta os diferentes desenhos tipograficos, como recortes de
outras midias impressas.
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Fig. 27 ﬂyer da festa “Gooci Rockin Tonight” no bar Retrd (2006).

O preto e o branco, além de explicitar um aspecto econémico das cenas
underground que utilizam o “xerox” pelo seu baixo custo, da unidade a
composi¢cado e camufla a desconstrugao e descontinuidade dos signos presentes,
mas sem retirar o elemento de “choque” do punk pelo contraste maximo da cor (o
branco) e de sua negacao (o preto).

Imagens coloridas também preservam esse “‘choque” pelo contraste de
cores.
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Fig. 28: flyer do festival “Punktoberfest’ no espaco cultural 92° (2003).
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7

Nessa peca é utilizado o preto como cor de fundo que, além do branco,
contrasta com cores quentes em tons mais claros como o rosa e o amarelo para
construir as mensagens. Esse contraste usado para destacar a informacéo
explicita o minimalismo da peg¢a que exclui imagens que provocam o mundo de
sensacdes provocadas pela imagem contemporaneas (como as imagens pop da
cena sessentista). Um funcionalismo que também remete a Bauhaus.

A legenda de apresentagdo da figura 28 “Perigo Perigo” e a caveira que
simboliza essa mensagem linglistica, contrastam pelo contexto em que é
colocado: a divulgagédo de um festival de rock que tem por objetivo principal
“convidar’ o seu publico e ndo afasta-lo, como seria a leitura do senso comum
desse tipo de mensagem.

Ainda nessa peg¢a, o nome do festival “Punktoberfest” endossa sua
publicidade, ja que dentre as caracteristicas pretendidas esta a imagem do punk,
justamente por serem as bandas apresentadas pelo festival de forte influéncia
dessa subcultura.
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O senso comum é desafiado pelo punk. Nesse flyer “hardcore” a situagao
de desespero de um homem em chamas é contrastante por sua passividade.
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Fig. 30: flyer do festival “Curitiba Calling” no espaco cultural 92° (2004).

O nome do festival “Curitiba Calling” alude a um musica da banda The
Clash, um dos expoentes da cena punk londrina da década. A musica “London
Calling” foi considerada o “grito” de revolta da geragdo punk a decadente
sociedade britanica do final da década de 1970.

Observa-se a predomindncia do punk na composicdo das pegas
publicitarias da cena local. Isso se deve possivelmente a proximidade historica do
punk, e principalmente por sua representagdo no paradigma cultural
contemporaneo, como afirma CANEVACCI (1996) sobre a citacdo de STERLING®:
“It's all in the mix’ diz Sterling, tudo esta no mix: isto é verdadeiro para muito da
arte dos anos 80, pode ser dito para o cyberpunk e para o punk, como a mistura e
o confronto que lhe sdo proprios entre as modas retrd e as gravagdes digitais
multipistas” (CANEVACCI, 1996, p. 36).

8 STERLING, B, (org.), Mirrorshades, Milano, Bompiani, 1994.
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6.3 A POLITICA CULTURAL NA CONTEMPORANEIDADE

A politica cultural de oposicdo na pés-modernidade se da pelo capital
cultural, preservado pelos gostos das tribos urbanas. Mesmo sendo esses gostos
meros prazeres estéticos do hedonismo contemporaneo, a politica cultural de
oposi¢ao se encontra em uma resiténcia simbdlica. O underground afasta-se dos
simbolos correntes do mercado cultural afim de se destacar do gosto popular em
geral.

Um acesso “coerente” a esses prazeres, ou seja, que se aproxime da época
desejada pelo menos do ponto de vista estético, necessita das interpretagdes
mostradas no subcapitulo anterior, pois elas justificam o gosto e o seu capital
cultural. Representa uma argumentagao em torno de um estilo incoerente com a
época em que se insere (0s revivals nos anos 2000). Portanto se faz importante o
conhecimento de seus signos no contexto original, da sua ideologia.

Esse capitulo complementa a importancia desse conhecimento pois as
duas andlises que se seguem contém elementos implicitos na imagem que se
referem a elementos do underground. A primeira analise demonstra a necessidade
de um conhecimento mais geral desse conceito. O segundo € menos enigmatico
que o primeiro, porém o seu sentido sé se fecha pelo conhecimento especifico da
cena curitibana.

6.3.1 A celebragao do underground

Segundo ALMEIDA (2005), os flyers constituem uma forma de divulgagao
nao somente informacional (como data, horario, local e pre¢co do ingresso do
evento), mas também sensivel, ou seja, os flyers transmitem sensagbes através
de signos que, por sua vez, séo interpretados pelo publico ao qual o evento é
dirigido. Segundo ECO (2001), a interpretacdo dessas sensacgdes é decodificada
através de uma “ideologia”, essa compreendida como “0 universo do saber do
destinatario e do grupo a que pertence” (ECO, 2001, p. 84)



84

Portanto somente é possivel se delinear as estruturas das mensagens
presentes nos flyers a partir do conhecimento de um universo de signos e Iéxicos
compartilhado pelo publico. Aqui se faz importante o reconhecimento da cena
independente como uma cena underground pois, sob esse aspecto, & possivel
interpretar muitos signos contraditorios presentes nos flyers de musica
independente, como uma reafirmagao da negagao a cultura vigente e ao sistema
capitalista, esse, relacionado ao controle das grandes corporagdes.
“Undergrounds se definem mais claramente pelo que eles ndo sdo — isto €,
‘mainstream” (THORNTON® apud FEITOSA, p. 8, 2003).

Nas andlises posteriores serdo observadas constantemente essa
“necessidade” de um certo conhecimento sobre o universo da mdsica pop para a
interpretagdo dos signos presentes nos flyers. Porém, nesse capitulo, sera
analisada uma peca emblematica para esse trabalho, sob o aspecto ideoldgico da
imagem. A peca abaixo trabalha com um tipo de mensagem imperceptivel sem
uma profunda observagédo nos detalhes e conhecimento do contexto em que se
insere.

[z -uu mm lull

5" 1 he New Beatles” e “Os Pedras”

no Jokers Pub
(2006).

® THORNTON, Sarah. Moral Panic, the media and British rave culture. In: Ross & Rose (ed). Microphone
fiends: youth music and youth culture. Nova York, Routledge, 1994.
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'Fig. 32: verso do flyer dos shows das bandas “Criaturas”, The New Beatles” e
“Os Pedras” no Joker’s Pub (2006).

Este flyer apresenta uma mensagem implicita, ou seja, ndo passivel da
percepcdo comum. Nas décadas de 1960 e 1970, a produgcdo em larga escala
comportava o formato single como principal produto da industria fonografica nos
Estados Unidos e no Reino Unido. No lado “A” do single estava presente o hit
executado nas radios, homdnimo ao disco que era amplamente divulgado pelas
paradas de sucesso. Ja o lado “B” era preenchido com uma musica pouco
conhecida, que normalmente ndo se encontrava em albuns ou coletaneas.
Portanto o lado "B” se tornou sindnimo do “diferente”, do “outro”, do que se
encontrava fora do gosto popular. O termo foi adotado para caracterizar o que nao
se restringia a cultura de massa, mesmo pertencendo a ela. A exemplo, na década
de 1990, a emissora brasileira da MTV utilizou o termo para dar nome a um
programa de videoclipes de bandas independentes de todo o mundo. O programa
“Lado B”, apresentado por Fabio Massari, se tornou referéncia nacional para a
musica independente. De modo geral, o termo é utilizado para se referir ao
underground.

A frente da peca apresenta uma fotografia de uma fita-cassete no lado “A” e
0 seu verso no lado “B”. A bobina da fita do lado A esta esgotada em tempo de
duragao, portanto ao virar a fita (ou o flyer), o lado “B” aparece imediatamente
disponivel para a sua execugao. Dessa imagem pouco notavel, & possivel chegar
a conclusao de uma “celebragao” ao underground.
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6.3.2 A anedota

A contemporaneidade abriga um imaginario que possibilita as mais diversas
associagdes que, por sua vez, amplificam a experiéncia estética ao se estender na
vida cotidiana, ndo somente através das embalagens dos produtos, mas também
através da divulgacdo de produtos e servicos. Porém, como instituicbes
capitalistas, as industrias necessitam do controle dessas imagens afim de
direcionar o campo simbdlico a uma interpretagcdo pretendida da mensagem.
Segundo BARTHES (1982), a publicidade demonstra perfeitamente essa
necessidade.

Porque em publicidade, a significagdo da imagem & seguramente
intencional: sao certos atributos do produto que formam a prior os
significados da mensagem publicitaria e estes significados devem
ser transmitidos tdo claramente quanto possivel; se a imagem
contém signos, & pois certo que em publicidade estes signos sao
plenos, formados em vista da melhor leitura: a imagem publicitaria
é franca, ou pelo menos enfatica. (BARTHES, 1982, p. 27)

Para BARTHES (1982), a mensagem linguistica € uma técnica utilizada
para se obter esse controle sobre a produgdo imagética. O autor cita duas da
principais fungdes dessa técnica utilizadas em publicidade. Sao elas, a de
ancoragem e a de etapa. A primeira consiste na denotagdo da imagem como
forma de fixar o significado determinado independentemente pela imagem. Essa é
uma relagdo de complementariedade explicativa estd constantemente presente
em pecgas publicitarias. Ja a segunda fungéo, a etapa, constroi o significado pela
interdependéncia entre imagem e texto em um nivel mais abstrato, como afirma
BARTHES (1982): “a palavra (...) e a imagem estdo numa relagdo complementar;
as palavras sao entdo fragmentos de um sintagma mais geral, tal como as
imagens, e a unidade da mensagem faz-se a um nivel superior: o da histéria, da
anedota” (BARTHES, 1982, p. 33). A pega a seguir ilustra a afirmagao do autor:
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Bar (2005).

A legenda “E é por isso que agora eu sei Que Ela Nao é de Plastico” é o
trecho da musica “Ela n&o é de plastico” da banda curitibana “Os Dissonantes”. Ao
ser interpretada junto a imagem dos dois jovens sentados no sofa, a mensagem
se completa caracterizando a anedota. Os seios da garota expostos a viséo do
rapaz, lhe prova qua a garota ndo é de plastico. Porém esse sentido ndo é
completado na musica que contém o trecho. Portanto, nesse caso, a propaganda,
mesmo com o seu sentido delimitado pela mensagem linglistica, se toma uma
peca grafica de carater relativamente autbnomo, pois estabelece uma relagéao
mais estreita com a banda, que exige do receptor o conhecimento prévio da
cangao.
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A esse exemplo pode-se atribuir o carater de oposi¢éo, tanto pelo conteudo
erético da imagem, quanto por essa relagdo pouco explicita entre a anedota e o
evento anunciado. Por ser uma pega publicitaria, esse flyer ndo desvia as
intencdes de lucro, porém delimita o seu sentido ao seu publico especifico que
conhece a musica da qual o trecho foi retirado e, portanto, &€ capaz de interpretar a
mensagem da forma pretendida. A anedota transmite irreveréncia, caracteristica
que pode ser atrelada a um excitante evento de rock.

As pecas analisadas fornecem uma relagdo necessaria entre texto e
imagem pois, sendo o show de rock um bem cultural de carater psiquico e nao
material, ndo se tem necessidade de denotagdo alguma pois apela sob o aspecto
lddico, onirico. O carater onirico das pegas operam a imagem de forma
independente das informagdes contidas no flyer como hora, data, local e preco.
Essas imagens remetem indiretamente as qualidades do evento, bem como
podem apenas causar um puro e simples prazer estético.

Portanto, sob esse aspecto, pode-se concluir que a publicidade das bandas
independentes locais se contrapbem aos padrdes dos andncios publicitarios, que,
segundo ECO (2001), usam a palavra escrita como forma de delimitagdo do
sentido da imagem pois tendem “a reduzir a0 maximo toda ambiglidade e a
eliminar toda a tenséo informativa a fim de ndo encorajar a contribuicdo pessoal
do destinatario.” (ECO, 2001, p. 72)



CONCLUSAO

Obsevou-se ao longo desse trabalho as diferentes formas de diferenciagao
do grupo underground na histéria do rock em relagdo a industria cultural. As
politicas culturais da contemporaneidade se mostraram também & cena
independente de Curitiba. Conclui-se que a sua publicidade fomece dados para os
varios significados dos elementos constituintes da cena local, como a divisdo do
capital cultural, a conquista de um espaco cultural préprio, a partitha de
sentimentos em relagdo a musica que ouvem que, por sua vez, da conformagao
as tribos, e solugdes que prevéem o barateamento dos custos de producgéo e
divulgacao (principalmente os flyers) das bandas.

No plano econdmico, a cena curitbana se utiliza das novas tecnologias, as
quais também s&o utilizadas pelas industrias, para produzir uma forma musical
que preserva caracteristicas globais de subculturas como mod, punk e rockabilly.
Porém a légica do capital ndo rege a produgado dos bens culturais da cena local.
Esses sdo regidos a partir dos “gostos” comuns de determinados grupos jovens.

Do ponto de vista social, as andlises demonstraram a unido de pessoas
com interesses e praticas comuns (principalmente em relagcdo a musica atrelada a
imagem) nas denominadas tribos urbanas, que se compdem por redes de
relacionamentos (comerciais ou nao) que promovem oS eventos da cena e
estimulam a produgéo local.

A cena local se constitui em tomo de uma rede de bares que fornece o
suporte técnico para as bandas e o0 espacgo fisico para as relagdes entre os
membros de uma tribo.

No plano politico-cultural, constatou-se a divisdo do capital cultural
underground por tribos urbanas locais que revelam a apropriagdo de signos
dissonantes, resgatados no passado, em relagdo a outros bens culturais
produzidos pela industria, como forma de diferenciagdo do publico geral e
majoritario, o mainstream. Essa diferenciagdo é a resisténcia simbdlica, que
também pode ser atribuida a obliquidade da informagdes presentes nas pecas,
que exigem o conhecimento do publico receptor, e esse conhecimento s6 €&
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partilhado por aqueles que apreciam determinado tipo de musica, independente do

estilo.



REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ADORNO, T.W. A industria cultural. In: COHN, Gabriel (Org.). Comunicagéo e
industria cultural, Sao Paulo: Companhia Editora Nacional, 1978.

ADORNO, T.W.; HORKHEIMER M. A dialética do esclarecimento. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar, 1986.

ALMEIDA, L.S. A Retdrica grafica dos flyers de festas de musica eletronica de
Porto Alegre. Porto Alegre, 2005. Disponivel em:
http://www.pucrs.br/famecos/pos/download/dis lucasalmeida 2005.pdf. Acesso
em: 22 set. 2006.

AZEVEDO, W. Os signos do design. Sao Paulo: Global, 1996.
BARTHES, R. O 6bvio e o obtuso. S3o Paulo: Livraria Martins Fontes,1982.

BENJAMIN, W. Magia e técnica, arte e politica. Obras Escolhidas. Sao Paulo:
Brasiliense, 1994.

BLADH, K. Everything went pop! Lund, 2005.Disponivel em: http://www.indie-
mp3.net/C86%20Essay.pdf. Acesso em: 06 out. 2006.

BRANDAO, A.C.; DUARTE, M.F. Movimentos culturais de juventude. S3o
Paulo: Moderna, 1991.

CANEVACCI, M. Antropologia da comunicacao visual. Sdo Paulo: Brasiliense,
1990.

CANEVACCI, M. Sincretismos: Uma exploragdo das hibridag¢des culturais. Sao
Paulo: Studio Nobel, 1996.

CLARKE, G. Defending Ski-Jumpers: A critique of theonies of youth subcultures.

In: FRITH, S.; GOODWIN, A. (Orgs.). On Record: Rock, Pop, and the Written
Word. London: Routledge, 2003.

CONNOR, S. Cultura Pés-Moderna: Introducdo as teorias do contemporaneo.
Sao Paulo: Edi¢des Loyola, 1992.



92

CORREA, T.G. Rock nos passos da moda: Midia, consumo e mercado cultural.
Séao Paulo: Papirus, 1989.

CUNHA, S. Consumos e Estilos de Vida: Do Fordismo ao pés-fordismo. 2003.

Disponivel em: http://maracuja.homeip.net/doc/soc/consumos/consumos.pdf.
Acesso em: 19 set. 2006.

DE MARCHI, L. Industria Fonografica Independente Brasileira: Debatendo um
Conceito. Rio de Janeiro, 2004. Disponivel em:
http://reposcom.portcom.intercom.org.br/dspace/bitstream/1904/17697/1/R0286-
1.pdf. Acesso em: 23 jun. 2006.

ECO, U. A estrutura ausente. Sao Paulo: Perspectiva: 2001.

FEATHERSTONE, M. Cultura de Consumo e Pds-Modernismo. Sio Paulo:
Nobel, 1995.

FEITOSA, R. A. S. Jovens em Transe: Grupos Urbanos Juvenis da
Contemporaneidade, Conceitos e o “Underground”. Disponivel em:
http://intercom.locaweb.com.br/papers/congresso2003/pdf/l2003 NP13 feitosa.pdf.
Acesso em: 05 set. 2006.

FRIEDLANDER, P. Rock and roll: uma histéria social. Rio de Janeiro: Record,
2004.

GROSSBERG, L. Is there rock after punk? In: FRITH, S.; GOODWIN, A. (Orgs.).
On Record: Rock, Pop, and the Written Word. London: Routledge, 2003.

HALL, S. A identidade cultural na pos-modernidade. Rio de Janeiro: DP&A,
2005.

HALL, S.; WHANNEL, P. The young audience. In: FRITH, S.; GOODWIN, A.
(Orgs.). On Record: Rock, Pop, and the Written Word. London: Routledge, 2003.

HEBDIGE, D. Style as homology and signifying practice. In: FRITH, S
GOODWIN, A. (Orgs.). On Record: Rock, Pop, and the Written Word. London:
Routledge, 2003.

. Subculture: The Meaning of Style. New York: Routledge, 1982.



93

JAMESON, F. Pds-Modernismo: A Ldgica Cultural do Capitalismo Tardio. S&o
Paulo: Atica, 1997.

JOLY, M. Introdugao a analise da imagem. Campinas: Papirus, 1996.

MADDEN, M. K. Independent music and the digital economy: Articulating a
politics of symbolic exchange through online community. Washington, 2002.
Disponivel em: http://cct.georgetown.edu/thesis/MaryMadden.pdf. Acesso em: 06
out. 2006.

MAFFESOLI, M. O tempo das tribos: O declinio do individualismo nas
sociedades de massa. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 1987.

MARTINEZ, N. F. A tipografia como imagem. Disponivel em:
http://www.vis.ida.unb.br/comal/textos/noelfemandezmartinez.pdf. Acesso em: 16
nov. 2006.

MORIN, E. Cultura de massas no século XX: Neurose. Rio de Janeiro: Forense
Universitaria, 1975.

. Cultura de massas no século XX: Necrose. Rio de Janeiro: Forense
Universitaria, 1977.

MUGGIATI, R. Rock: o grito e o mito. Rio de Janeiro: Vozes, 1983.

PUTERMAN, P. A industria cultural: a agonia de um conceito. Sdo Paulo:
Perspectiva, 1993.

RIESMAN, D. Listening to popular music. In: FRITH, S.; GOODWIN, A. (Orgs.).
On Record: Rock, Pop, and the Written Word. London: Routledge, 2003.

ROBERTS, M. Notes on the Global Underground: Subcultural Elites,
Conspicuous Cosmopolitanism. Disponivel em:
http:/Mww.missionadventurescs.com/MA%20HTM%20PAGE S/globalization%20re
search/roberts paper.pdf. Acesso em: 02 nov. 2006.

ROSZAK, T. A contracultura. Rio de Janeiro: Vozes, 1972.

SCOVILLE, E.H.M.L. A atuagao da industria fonografica norte-americana no
mercado da musica rock pop na década de 1960. Curitiba, 2002.



94

SOUZA, C. M. Musica pop, e-music, midia e estudos culturais. Salvador,
.Disponivel em: http://www.bocc.ubi.pt/pag/souza-manoel-claudio-musica-estudos-
culturais.pdf. Acesso em: 05 set. 2006.

SHUKER, R. Vocabulario de musica pop. S&0 Paulo: Hedra, 1999.

WHITE, J. D. “In a So-Called Civilized World”: American Pop Primitivism and
The Cramps. 2002. Disponivel em:
http://americanpopularculture.com/journal/articles/spring 2002/white.htm. Acesso
em: 17 nov. 2006.

WILLIS, P. The golden age. In: FRITH, S.; GOODWIN, A. (Orgs.). On Record:
Rock, Pop, and the Written Word. London: Routledge, 2003.



	P1.pdf
	doc00368120250129190940.pdf
	P1.pdf

	P2.pdf
	P3.pdf
	P4.pdf



