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Aos meus pais, Francisco e Nilda.
Por todo apoio, amor e dedicacao.
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Put your glad rags on and join me, hon

We’ll have some fun when the clock strikes one

We’re gonna rock around the clock tonight

We’re gonna rock, rock, rock, ‘til broad daylight

We’re gonna rock, gonna rock, around the clock tonight

(FREEDMAN; MYERS, 1979)
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Introducao

m meados de 1970, um movimento musical invadiu as princi-

pais cidades do mundo: o punk. Centenas de jovens comecaram
a aderir as roupas pretas, aos alfinetes pelo corpo, a atitude rebelde
e aos ideais de liberdade e anarquia do estilo. Filhos de operarios
ingleses criaram bandas com musicas rapidas e letras criticas, e se
uniram em prol de gostos e pensamentos em comum, enquanto Sex
Pistols, considerada a primeira banda punk, criticava a rainha para
o mundo todo ouvir na musica Anarchy in the U.K. A juventude foi
incentivada pelas letras punks a expressar seus descontentamentos
e desgostos com a sociedade. Mais do que apenas um movimento
musical, este trabalho defende que o estilo se tornou uma ideologia,
que perpassava a musica, e também se apresentava através de pen-
samentos, ideais e simbolos, que influenciavam o estilo de vida de
cada individuo pertencente ao grupo.

As primeiras apari¢oes do punk no Brasil ocorreram no final da
década, primeiramente no Rio de Janeiro, Sao Paulo e Brasilia. Em
Juiz de Fora, localizada na Zona da Mata Mineira, o punk chegou
em 1977, mas se consolidou e se tornou visivel na cidade apenas na
década de 1980. A producao dos fanzines - revistas mimeografadas
ou xerocadas que falam sobre bandas de punk e assuntos referentes
ao movimento, circulando entre diversos grupos punks - foi um des-
taque. Acreditamos que essas producoes impressas e marginais re-
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presentavam os pensamentos do movimento de Juiz de Fora, ja que
eram os individuos punks que as escreviam e as distribuiam pela ci-
dade. Defendemos, assim, a ideia de que os fanzines sao publicagoes
alternativas (ATTON, 2002). Acreditamos que, na década de 1980,
produtos impressos eram a maneira mais facil que essa juventude
tinha de se expressar e influenciar simpatizantes.

A imprensa alternativa na cidade se apresenta bastante intensa nos
anos 1970 e 1980, pela falta de espaco nos jornais conservadores e
pela vontade de jovens universitarios e trabalhadores, que se sentiam
marginalizados, se expressarem, numa época ainda marcada pela re-
pressdo da ditadura militar. E importante que a meméria desses im-
pressos independentes seja reavivada, em especial, em areas do inte-
rior do pais, para que este momento historico e social nao se perca.

Segundo Huyssen (2000), o excesso de informacao produzida
pela sociedade na atualidade e esse boom dos estudos sobre a me-
moria trazem uma hipervalorizacao do termo enquanto campo de
estudo. No entanto, os estudos sobre essa teméatica podem ser um
campo vasto de pesquisa e de debates, que trazem elementos espe-
cificos e inicos para a discussao sobre qualquer tema da atualidade.
Por se tratar de um campo interdisciplinar, pois abrange de discus-
soes que vao desde a preservacao fisica dos vestigios do passado até
técnicas sobre os procedimentos de coleta e de gravagao dos depoi-
mentos orais, a memoria traz elementos ricos para a discussao so-
bre processos histéricos e culturais de determinado grupo social, em
determinado periodo. Dessa forma, o estudo do movimento punk de
Juiz de Fora, desde sua organizacao social, até a producao de fan-

zines, se faz essencial para o registro desse momento historico.




Acreditamos que as midias, sejam elas jornais, revistas ou fan-
zines, funcionam como representacoes da sociedade. O historiador
Roger Chartier (1990) destaca que essas representacoes sao forma-
das no contexto de interesses dos grupos que as forjam. E sempre
necessario observar as narrativas proferidas de acordo com a posi-
¢ao social de quem as enuncia. Assim, o autor define representacao
a partir de um elemento ausente que é substituido por um texto ou
imagem material, que ira, por sua vez, reconstituir uma memoria:
“A representacao como dando a ver uma coisa ausente, distinguin-
do o que representa e o que é representado, a representacao como
exibicado de uma presenca, como apresentacao publica de algo ou
alguém” (CHARTIER, 1990, p.20). Chartier destaca que essas per-
cepcoes do social nao sao expressoes neutras e produzem, dessa for-
ma, estratégias praticas que impoem autoridade a custa de outros.
As representacoes estao sempre colocadas em campos concorrentes,
enunciadas em um contexto de poder.

Pensando nisso, nossa pesquisa busca entender como os punks se
representaram através dos fanzines, analisando todo o contexto no qual
eles estavam inseridos e observando as narrativas dessas publicacoes.

Em nosso estudo, encontramos apenas uma pesquisa anterior
que se refere ao movimento punk da cidade. O documentario Aos
Berros, produzido pelo jornalista Davi Ferreira, narrou a histéria
do movimento em Juiz de Fora, como resultado de seu trabalho de
final de graduacao na universidade. Porém, nosso objetivo, nesta
pesquisa, é, além de rememorar essa historia, pesquisar e analisar
a forma de producao comunicacional que representava esse grupo:

os fanzines.
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Nosso objetivo geral é estudar e compreender as narrativas e
producoes de sentido que envolveram a cena punk desse munici-
pio, através das entrevistas e das publicacoes alternativas, que os
proprios grupos produziam, os fanzines Alerta Punk e Aos Berros.
Como objetivos especificos, temos: 1) Buscar entender como o mo-
vimento punk se estabeleceu na cidade de Juiz de Fora, engloban-
do todo o contexto historico e politico da época; 2) Compreender
o conteudo e as narrativas produzidos pelos fanzines; 3) Analisar
como os impressos eram produzidos e o porqué dessa producao; 4)
Observar como os ideais punks eram trabalhados nesses impressos;
5) Perceber como essas narrativas caracterizavam ou representavam
o movimento, tanto em seu contetido, quanto em sua forma.

Nossa principal questao é: Como o movimento punk de Juiz de Fora
utilizou-se da midia impressa alternativa para se representar? Quais
eram os principais assuntos e como o movimento punk era discutido
nessas publicacoes? Nossa hipétese € de que os fanzines eram opcoes
encontradas pelo movimento de manter a identidade punk dentro do
circulo do grupo, escrevendo matérias que consolidavam a unidade e
as ideologias dos individuos que eram da cena punk da cidade.

No primeiro capitulo deste trabalho, iremos discutir o conceito
de juventude, amparando-nos em autores da Sociologia. Debatere-
mos a ideia de Culturas Juvenis (PAIS, 2003), buscando compreen-
der a juventude mais do que apenas uma faixa etaria, mas como um
modo de vida, influenciada por fatores culturais e historicos. Tam-
bém abordaremos a ideia de Tribo de Michel Maffesoli (1998), um
conceito utilizado no contexto de grupos urbanos, que se reinem em

prol de um objetivo em comum, ficar a toa.




No segundo capitulo, abordaremos como o rock se tornou, his-
toricamente, muito mais do que apenas um estilo musical, sendo a
forma de expressao da juventude desde a década de 1950, quando
surgiu, até os dias de hoje. Discutiremos brevemente a ideia de que
o rock, mesmo sendo uma forma juvenil de rebeldia e contestacao,
acabou sendo apropriado pelo mercado e influenciou o consumo du-
rante décadas. Também destacaremos o punk, seu surgimento, sua
ideologia e como este movimento musical se espalhou por todo o
mundo e formou tribos punks, que ocuparam de metrépoles a cida-
des pequenas.

No terceiro capitulo, iremos discorrer sobre o movimento punk no
Brasil e como a comunicacao alternativa foi essencial para a repre-
sentacao desse grupo. Para isso, iremos contextualizar o momento
politico brasileiro da época, destacando a trajetéria do governo mili-
tar brasileiro, de 1964 a 1985, e apresentaremos como o movimento
punk se materializou no pais. Também debateremos sobre comuni-
cacao alternativa, defendendo o fanzine como uma producao mar-
ginal e uma oportunidade para grupos de minorias se expressarem.
Abordaremos a histoéria desse tipo de publicagao e discutiremos sua
producao, desde os fatores que antecedem sua elaboracao, passando
pela sua concepcao intelectual, confeccao manual e sua distribuicao.

Por fim, no quarto capitulo, iremos reconstruir a histéria do mo-
vimento punk de Juiz de Fora e entenderemos como os fanzines
eram produzidos, através das memorias de ex-integrantes, obtidas
pelas entrevistas através da Metodologia da Historia Oral. Também
interpretaremos os fanzines Alerta Punk e Aos Berros, através da

Analise de Contetido, buscando o que era discutido nas publicacoes.




Acreditamos que esse estudo ¢ de vital importancia, pois, em Juiz
de Fora, nao ha nenhum trabalho que se dedique tao profundamen-
te aos fanzines punks da cidade, que se apresentam como uma re-
presentacao cultural e social de um periodo especifico. Ao investigar
essa memoria, estamos garantindo que essas publicacoes e o mo-
vimento nao serao esquecidos, e, em especial, como o estudo dos

fanzines nos permite compreender melhor o cenéario do pais.

diente + Sumario + Autora



|. Juventude: um conceito sociolégico

adolescéncia e juventude sao um campo de estudo que a cada dia

vem ganhando mais espago em debates sociologicos, historicos
e comunicacionais. Oscar Davila Leon (2005) acredita que os con-
ceitos de juventude se expressam a partir de construcoes e relacoes
sociais e culturais, que se modificam de acordo com a época e com
os processos historicos.

Mas adolescéncia e juventude sao a mesma coisa? O autor observa
que, do ponto de vista bioldgico, a adolescéncia se configura desde
a puberdade até o amadurecimento reprodutivo: “Nao se completa
a adolescéncia até que todas as estruturas e processos necessarios
para a fertilizacao, concepcao, gestacao e lactacao nao tenham ter-
minado de amadurecer” (LEON, 2005, p. 11), 0 que se configuraria
como a idade entre 12 a 18 anos. A adolescéncia esta dentro do peri-
odo de juventude, que Leon estabelece como a faixa etaria entre 15 a
29 anos, aproximadamente.

E na juventude que o individuo comeca a refletir mais e estabe-
lecer processos de identificacOes individuais, coletivas e sociais, que
o ajudam a compreender sobre si mesmo, as relacoes interpessoais,
institucionais e os costumes sociais. Para Leon, o periodo se estabe-
lece a partir de dois conceitos: o juvenil e o do dia a dia: “O juvenil
nos remete ao processo psicossocial de construcao da identidade e

o cotidiano, ao contexto de relacoes e praticas sociais nas quais o




mencionado processo se realiza, com fundamentos em fatores eco-
logicos, culturais e socioeconémicos” (LEON, 2005, p. 14).

Helena Wendell Abramo (1994), pensando no contexto, acredita
que a juventude € o estagio em que o sujeito se estabelece na vida so-
cial, fica ciente de seus direitos e deveres, de suas responsabilidades
e de sua independéncia. O jovem é aquele que ainda nao saiu com-
pletamente da infancia e nem se inseriu na fase adulta, o que leva
Abramo a considera-la uma fase ambigua. Dessa forma, a juventude
se estabelece como o momento da vida em que a pessoa esta esta-
belecendo sua identidade, enquanto, em seu cotidiano, varias forcas
influenciam essa formacao. E um periodo em que o individuo esta
completando o desenvolvimento fisico e, principalmente, em que
abandona a infancia para se encaminhar a fase adulta, ocasionando
varias mudancas e dividas psicologicas e sociais (ABRAMO, 1994).

Porém, é nessa etapa que o jovem comeca a construir sua identi-
dade, encontra os grupos com mais afinidades e, por muitas vezes, se
depara isolado e fora do sistema dos adultos. Ao mesmo tempo em
que é livre para fazer experimentacoes e errar sem grandes consequ-
éncias, o jovem se sente marginalizado por ainda nao se identificar
com o status quo e os valores e habitos da sociedade convencional,
ou porque seus talentos e potencialidades nao sao aproveitados, “os
jovens permanecem alijados dos processos de poder, de decisoes e
mesmo de criacao social” (ABRAMO, 1994, p. 12).

Por todas essas duvidas, os jovens muitas vezes acabam forman-
do grupos para se relacionar, buscar uma identidade e uma sensacao
de pertencimento. Sao varias pesquisas sobre a constituicao desses

agrupamentos. Neste capitulo, queremos destacar dois desses estu-




dos, pois acreditamos que eles poderao contribuir para nossa inves-
tigacao. Sao as ideias de Culturas Juvenis, de José Machado Pais, e
de Tribos, de Michel Maffesoli.

2.1. Culturas juvenis

O pesquisador portugués José Machado Pais (2003) acredita que
a juventude é percebida pelo senso comum como uma fase de vida
do individuo onde prevalece uma instabilidade associada a certos
problemas sociais, ligados a rebeldia, uso de drogas e bebidas e ir-
responsabilidades. Dentro dessa visao comum, apenas quando es-
ses jovens se tornam responsaveis, ou seja, conseguem um trabalho,
ocupacOes conjugais e pagam suas despesas, podem ser encarados
como adultos pela sociedade.

Essa imagem de uma juventude ameacadora e problematica é
vista por Pais como uma construcao da sociedade, um mito, existin-
do mais como representacao social do que como realidade. Para o
autor, a juventude é mais do que apenas um estere6tipo de revolta.
E a fase da vida que traz diversas questdes que transformam os jo-
vens, cada dia mais cercados de davidas e descobertas, em um con-
texto onde os individuos se estabelecem em diferentes grupos, que
estao sempre se reformulando e se diferenciando entre si:

[...] senti a necessidade de olhar a juventude ndo apenas como um
conjunto social cujo principal atributo é o de ser constituido por in-
dividuos pertencentes a uma mesma fase da vida, mas também como
um conjunto social com atributos sociais que diferenciam os jovens;

isto é, vi-me na necessidade de passar do campo seméantico que a




toma como unidade para o campo semantico que a toma como diver-
sidade (PAIS, 2003, p. 46).

Dessa forma, o autor nomeia os diversos grupos formados pela
juventude de Culturas Juvenis. Ele chega a este conceito utilizando
questoes das duas principais correntes da sociologia da juventude,
que, para ele, se mostram radicais em seus preceitos, mas trazem
adicoes essenciais ao estudo da juventude. Enquanto a corrente ge-
racional discute o embate entre geracoes novas e antigas, a corrente
classista observa a juventude no contexto da disputa de classes.

A corrente geracional entende a juventude como um conjunto so-
cial constituido por individuos que pertencem a uma mesma fase da
vida, e busca caracteristicas homogéneas e unitarias que identificam
essa fase. A relacdo que prevalece nessa corrente é o embate de jo-
vens contra os adultos, sendo, na maioria das vezes, divergente. A
juventude aparece quase sempre como um conjunto homogéneo que
disputa espago com a geracao anterior.

O soci6logo Karl Mannheim, enquadrado por Pais como geracio-
nal, formulou a teoria das geracoes, focando nessas continuidades
e descontinuidades intergeracionais:

O fenémeno social de “geracdo” nao representa nada mais que um
tipo particular de identificacdo da situacdo, abrangendo “grupos eta-
rios” relacionados, incrustados em um processo histdrico-social. [...]
a situacao etaria é determinada pelo modo como certos padroes de

experiéncias e pensamentos tendem a ser trazidos a existéncia pe-
los dados naturais da transicao de uma para outra geracao (MAN-
NHEIM, 1982, p. 73).




Mannheim acredita que a juventude possui um potencial trans-
formador, e deve ser entendida como algo positivo, e ndo como des-
viante ou perigosa. Em um processo histérico e cultural, membros de
um grupo estao desaparecendo e deixando de legado para os novos
individuos uma heranca cultural que pode ser mantida, excluida, ou
atualizada por esse novo grupo etario. A nova geracao pode recu-
perar, modificar e criar ideologias e representacoes a partir daquilo
que foi deixado pelo grupo anterior. A juventude possui assim uma
potencialidade renovadora na sociedade. Essa transmissao de gera-
¢ao € um processo continuo, nao existindo eventos demarcados ou
ritos de passagens, € um processo gradativo (MANNHEIM, 1982).

Porém, o autor destaca que o fato de individuos participarem de
uma mesma faixa etaria nao significa que eles dividem as mesmas
atitudes, pensamentos e ideias. Mannheim dispoe a ideia de geracao
em trés niveis: status de geracao, geracao real e unidades de geracao.

O status de geracao seria o conjunto de individuos que nasceram
na mesma época e estao presentes na mesma situacao historica, social
e cultural e, dessa forma, possuem potencial para adquirir um estoque
de experiéncias em grupo. Sao todos os jovens que possuem as mesmas
referéncias culturais e passaram pelos mesmos momentos histéricos.

Ja a geracao real é composta por jovens que possuem participa-
¢oOes no destino comum dessa unidade historica e social e participam
de algum conjunto ou grupo coletivo:

Individuos da mesma idade, eles eram e sdo, contudo, unidos como
uma geracao real apenas na medida em que participam das correntes

sociais e intelectuais caracteristicas de sua sociedade e periodo, e na




medida em que tem uma experiéncia ativa ou passiva das interacoes
das forcas constituintes na nova geracao (MANNHEIM, 1982, p. 86).

Para integrar a geracao real, um individuo deve participar de al-
guma forma dos processos historicos e sociais de seu tempo.

Por fim, as unidades de geracao sao os diferentes grupos que se
formam dentro da geracao real, elaborando o material de suas expe-
riéncias comuns através de diferentes modos especificos, constituin-
do unidades separadas:

Elas se caracterizam pelo fato de que nao envolve apenas a livre
participacdo de varios individuos em um mesmo padrao de acon-
tecimentos partilhados igualmente por todos (embora interpretado
diferentemente por individuos diferentes), mas também uma iden-
tidade de reacGes, uma certa afinidade no modo pelo qual todos se
relacionam com suas experiéncias comuns e sdo formados por elas
(MANNHEIM, 1982, p. 89).

Os membros de uma unidade de geragao possuem pensamentos
e ideias semelhantes, mas que divergem de outra unidade de gera-
cao que se estabelece na mesma geracao real. Sao distintos grupos
que se posicionam de forma diversa a partir de um mesmo problema
(MANNHEIM, 1982).

Para exemplificar, tomemos como exemplo todos os individuos
que nasceram na década de 1960. Na década de 1980, eles todos se
enquadrariam no status de geracao. Alguns, como os punks, hippies
e militantes, participaram ativamente das modificacGes sociais, e as-
sim se estabelecem como geracao real. Agora, cada grupo formado
por esses jovens, como os punks, € uma unidade de geracao.
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Por outro lado, a corrente classista leva em conta a juventude
como um conjunto social diversificado, mas que estabelece relacoes
sociais a partir de diferentes classes, situacoes economicas, interes-
ses, oportunidades, etc. Elas “sao sempre entendidas como produtos
de relacao antagbnicas de classe” (PAIS, 2003, p. 61). Sao vistas
como um conjunto heterogéneo, que possui tributos sociais que di-
ferenciam os jovens uns dos outros.

Luis Antonio Groppo (2015) explica que a corrente classista en-
tende a juventude dentro de um contexto onde a dimensao etaria,
geracional e cultural é vista como a submissao a determinacao so-
cioeconOmica, ocorrida a partir da estrutura de classes sociais, que
formam grupos, e nao apenas uma juventude tnica. Pierre Bourdieu
(1983) compartilha desse pensamento ao criticar a distincao da ju-
ventude por faixas etarias:

[...] aidade é um dado biol6gico socialmente manipulado e manipu-
lavel; e que o fato de falar dos jovens como se fossem uma unidade
social, um grupo constituido, dotado de interesses comuns, e rela-
cionar estes interesses a uma idade definida biologicamente ja cons-
titui uma manipulacdo evidente. Seria preciso pelo menos analisar
as diferencas entre as juventudes, ou, para encurtar, entre as duas
juventudes (BOURDIEU, 1983, p. 113).

Essas diversas juventudes que se formam, podem ser denomina-
das de subculturas juvenis, que se caracterizam por serem modos
de elaboracao e respostas de grupos de jovens que se formam no
interior de classes sociais, filiando-se a sua classe, mas respondendo
de maneira diferente as condi¢oes vividas, como comenta Abramo:
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[...] as diferentes subculturas criadas pelos jovens representam uma
tentativa de restaurar alguns dos elementos de coesdo social obstru-
idos na cultura paterna, e combiné-los com elementos selecionados
de outras fragoes de classe, simbolizando uma ou outra das opcoes
em confronto. Na busca de elaborar uma resposta diferenciada da-
quelas disponiveis, estes jovens se apropriam de forma peculiar de
objetos providas pelo mercado, pela industria cultural, imprimindo
neles novos significados, pela inversao de uso ou pela reuniao de di-
ferentes objetos num conjunto inusitado, criando assim um estilo
subcultural. Dessa forma, os jovens buscam construir uma identida-
de positiva, dando significado a sua situagao especifica, em contrapo-
sicdo a outros grupos sociais (ABRAMO, 1994, p. 36).

Mas essas subculturas nao sao apenas ideologicas. Elas se tornam
meio para a negociacao de espacos e sentidos no campo da cultura,
uma luta onde se procura a manutencao e conquista da hegemonia
entre as classes dominantes e subordinadas. As subculturas apare-
cem assim como a articulacao e producao de sentidos e valores cul-
turais por jovens, que buscam conquistar espacgos, para circularem
e manifestarem. Elas se concretizam como “formas de negociacao e
resisténcia frente a cultura dominante” (ABRAMO, 1991, p. 37).

Embasado tanto em pensamentos classistas quanto geracionais, Pais
denominou de Culturas Juvenis esses diversos grupos que possuem as-
pectos de resisténcia, tracos das geracoes anteriores, a capacidade de
produzirem suas proprias expressoes culturais (PAIS, 2003) e se modi-
ficarem. O autor vé a formacao das culturas juvenis como uma sociali-
zacao cultural através do cotidiano. A cultura deve ser entendida como

[...] um conjunto de significados compartilhados; um conjunto de si-
nais especificos que simbolizam a pertenca a um determinado grupo;
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a linguagem com seus especificos usos, particulares usos, particula-
res rituais e eventos, através da qual a vida adquire um sentido. Es-
ses ‘significados compartilhados’ fazem parte de um conhecimento
comum, ordinario, quotidiano (PAIS, 2003, p. 70).

A juventude apareceria, assim, mais como um modo de vida, do
que realmente uma categoria de idade. Ela seria algo construido
socialmente, nao como uma divisdo, mas como um processo, uma
sequéncia de trajetorias biograficas, “um conjunto de percursos ao
nivel de diferentes quadros institucionais, de diferentes espacos so-
ciais, eles mesmos em constantes mudancas” (PAIS, 2003, p. 43).
Os jovens devem ser entendidos a partir de suas narrativas particu-
lares, das influéncias historicas e culturais a que estao submetidos.
Ha diferentes juventudes, grupos plurais de pensamentos e atitudes.
Devemos considerar a juventude em sua diversidade.

2.2. Tribos e identidades urbanas

Dentro das culturas juvenis, podemos pensar em grupos hetero-
géneos que se estabelecem no contexto das cidades contemporane-
as, denominados pelo socidlogo francés Michel Maffesoli (1998) de
tribos urbanas ou neotribalismo. Os agrupamentos de jovens sao
vistos aqui como efémeros, nao possuindo um ponto fixo, mas cons-
tituidos a partir de suas diferencas e complexidades.

Segundo José Guilherme Cantor Magnani (1992), o termo tribo
se estabelece mais como uma metafora do que realmente uma ca-
tegoria, pois, se buscarmos sua etnologia, entenderemos que tribo
é uma forma de organizacao de sociedade rigida, que se constituiu
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como o primeiro elemento de estudo da antropologia. Em seu ori-
ginario significado, as tribos sao “uma forma de organizacao mais
ampla que vai além das divisoes de cla ou linhagem (parentesco) de
um lado e da aldeia, de outro. Trata-se de um pacto que aciona leal-
dades para além dos particularismos de grupos domésticos e locais”
(MAGNANTI, 1992, p. 42). Se um individuo nasceu em determinado
grupo, como as tribos indigenas, ele fara parte dela independente de
seu desejo e pertencera a ela até o momento de sua morte.

Ja quando citamos as tribos urbanas, estamos falando do con-
trario, de pequenos grupos demarcados, com normas e costumes
particulares dentro das grandes cidades, homogéneas e massifica-
das: “tribo permitiria agrupar os iguais, possibilitando-lhes intensas
vivéncias comuns, o estabelecimento de lagos pessoais e lealdades,
a criacao de cédigos de comunicacao e comportamentos particula-
res” (MAGNANTI, 1992, p. 50). As tribos urbanas sao heterogéneas
e dinamicas. O autor acredita, assim como Michel Maffesoli, que a
ideia de tribo deve ser entendida como uma metafora, com outra
conotacao se comparada com a original.

Para refletir melhor sobre o conceito de tribos urbanas, precisa-
mos entender como Maffesoli visualiza as identidades em um contex-
to pés-moderno. Os individuos em uma sociedade urbana contempo-
ranea formam grupos instaveis, tribos, e podem se transportar de um
grupo a outro, nao havendo a necessidade de uma identidade fixa:

A massa, ou o povo, diferentemente de proletariado e de outras clas-
ses, nao se apoiam numa logica de identidade. Sem um fim preciso,

elas nao sao os sujeitos de uma histéria em marcha. A metafora da
tribo, por sua vez, permite dar conta do processo de desindividua-




lizacdo, da saturacdo da funcdo que lhe é inerente, e da valorizacao
do papel que cada pessoa (persona) é chamado a representar dentro
dela. Claro estd que, como as massas em permanente agitacao, as
tribos, que nelas se cristalizam, tampouco sdo estaveis. As pessoas
que compoem essas tribos podem evoluir de uma para a outra (MA-
FFESOLI, 1998, p. 9).

A identidade nao é consistente, coerente, homogénea e nem per-
manente. Ela é fragmentada. Um individuo pode possuir diversas
identidades durante sua vida, uma multiplicidade de facetas, que
Maffesoli reconhece como a ideia de persona, uma maéascara que
pode ser mutavel e que se integra em varias cenas, em momentos
que apenas tém validade se forem representados através de grupos.
Uma persona s6 existe em relacdo ao outro, ndo possuindo uma
identidade separada e fechada em si mesma, ela atua em um contex-
to de multiplicidade.

O sociblogo acredita que existe uma forca que move individuos e
que os faz se organizarem em grupos de interesse parecido. Essa po-
téncia faz com que as personas procurem estar juntas, por vivéncias
e sentimentos em comum, o que ele chama de vitalismo. A conexao
que une as pessoas institui comunidades locais e tribos, que formam
em conjunto aldeias na cidade. As tribos compartilham sentimentos
e valores, lugares, ideias e experiéncias. Antes de buscar direitos e
anseios em comum, os individuos procuram se relacionar entre si de
forma mais interpessoal: “Beber junto, jogar conversa fora, falar de
assuntos banais que pontuam a vida de todo o dia provocam o sair
de si e, além disso, criam uma aura especifica que serve de cimento
para o tribalismo” (MAFFESOLI, 1998, p. 38).
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Dessa forma, as tribos urbanas se associam ao cotidiano, nao pos-
suindo como enfoque mudancas sociais e nem entram em disputas
de classe. O importante para a persona € o estar-junto a toa, encon-
trar pessoas com os mesmos interesses e compartilhar pensamentos
e ideias em comuns, naquele momento. O neotribalismo nao é rigido,
mas formado por ajustamentos pessoais e pela dispersao, “tao frageis,
mas que, no seu momento, sao objetos de forte envolvimento emocio-
nal” (MAFFESOLI, 1998, p. 107). Ocorre assim o declinio do individu-
alismo, pois agora as pessoas se socializam a partir de grupos.

Mas a tribo ndo é passiva politicamente, se confrontando com o
poder politico de uma maneira diferente do proletariado, quando
pensamos na luta de classes, por exemplo. Nao fazem muitas acoes
ruidosas, como comicios e greves, possuindo uma poténcia subter-
ranea, utilizando-se de musicas, panfletos e outros “trocadilhos po-
pulares” (MAFFESOLI, 1998, p. 75) para protestarem. Os integran-
tes das tribos colocam suas pautas politicas e sociais em destaque,
utilizando-se de formas mais culturais e acoes visuais, como o vestu-
ario, para se manifestarem.

As tribos, dessa maneira, sdo grupos que compoem a cidade em
sua pluralidade e diversidade. E uma persona pode se transferir de
uma tribo a outra, pois, como ela é inconstante, muitas vezes pode
perder o sentido para o individuo.

Entre as diversas tribos urbanas, podemos encontrar as que se
relacionam ao rock, como os grupos de punks, hippies, skinheads
etc. Dessa maneira, é interessante entendermos um pouco mais de
como o rock transformou a juventude, contribuindo para que cada

jovem encontrasse a sua tribo.




2. Rock: a misica como protesto

ensar o rock é refletir muito mais do que apenas sobre um género

musical, mas analisar um movimento composto por ideais, mo-
das, comportamentos, estilos, atitudes e, é claro, a musica. O rock se
estabelece dentro da cultura juvenil, possuindo a potencialidade de
ser renovado a cada geracao, trazendo novos modos e pensamentos.
Desde os anos 1950, quando nasceu nos Estados Unidos, ele vem se
reconstruindo a cada década de acordo com as transformacoes do
mundo e, consequentemente, de seus adeptos.

Os jovens se mostram os principais precursores do rock por uma
série de motivos, que ainda serao discutidos nessa pesquisa. Mas des-
tacamos duas causas principais para esse quadro: o inconformismo
que se destaca nessa fase da vida e o potencial mercadologico que é
observado nessa geracao. Um paradoxo que se mantém por décadas.

Sao diversos os subgéneros do rock: rockabilly, folk rock, pop
rock, rock psicodélico, rock progressivo, hard rock, new wave,
grunge, heavy metal, glitter rock, etc. Dentre estes, nos interessa
observar o punk. Nascido na Inglaterra e Estados Unidos no final
da década de 1970, o punk aparece como um movimento radical,
que tem como lema Do It yourself, ou seja, Faca vocé mesmo. Com
ideais anarquistas e rebeldes, a cena punk se insere em todo um con-
texto de contracultura. Suas musicas sao rapidas, com letras criticas

e nao duram mais que trés minutos. As roupas sao pretas e rasga-




das e o uso de argolas, correntes e cabelos curtos e espetados sao
indispensaveis. Se o visual é agressivo, as atitudes sao ainda mais.
Ocupam ruas, fazem performances, provocam os que passam, nunca
fisicamente, mas apenas por ja estarem ali.

Neste capitulo iremos apresentar um panorama historico do rock
e, especificamente, do punk, trazendo caracteristicas e discussoes
que se destacam nesse meio. Nosso objetivo é oferecer um panora-
ma global, para podermos trazer essa histéria para Juiz de Fora.

3.1. O Rock and roll como movimento social

O rock and roll é mais do que apenas um género musical, envol-
vendo a juventude, o mercado, a moda e fatores politicos e sociais.
Embalando diversos individuos desde o seu surgimento, em 1950, o
rock pode ser encontrado em todo o mundo, em sua forma original, ou
reapropriado, de acordo com caracteristicas locais. Sempre presente
em diversos momentos da historia, foi utilizado de forma marginal ou
comercial, em protestos e shows, servindo de diversao e como instru-
mento politico. Tupa Gomes Corréa (1989) o define como

[...] um género de miusica pelo qual se estabelece um limite de
confronto entre padrdes sonoros convencionais, mediante o preen-
chimento de todas as extensoes possiveis entre forma e contetdo,
pela proposta da ruptura com o tradicional, do usual e daquilo que
pode vir a ser estabelecido, bem como todos os discursos auxiliares

e ndo necessariamente sonoros. O que significa dizer que o rock tem
muito a ver com rebeldia (CORREA, 1989, p. 39).




O rock and roll tornou-se assim um estilo musical que nasceu no
seio da juventude e foi instrumento de contestacao, sempre se reno-
vando. O significado de seu nome ja era ousado, originado de duas
girias: rock, no sentido de sacudir, e roll, rolar, com referéncia a mo-
vimentos sexuais, criando ainda mais resisténcia da geracao mais
velha da época, como explica Paulo Sérgio Carmo (2001). O estilo
sempre foi um motivo de desavencas entre pais e filhos.

O jornalista e pesquisador Jeder Janotti Junior (2003) comenta que
nao podemos entender o rock demarcando o espaco entre as geracoes,
ou seja, ele nao dividiu os mais velhos dos mais novos, mas apenas uti-
lizou-se desse vazio como um processo continuo, onde a vivéncia do
individuo se estabeleceu na necessidade de se expressar como roqueiro,
ao mesmo tempo, em que pressoes externas eram exercidas por insti-
tuicoes da vida social, como familia, escola e a igreja.

Essa divisao se deu porque os jovens comecaram a falar, através
do rock, de seu cotidiano, seus problemas, anseios e medos, tornan-
do a musica uma valvula de escape. E eles ndo expressaram seus
sentimentos apenas com o som, mas também através de suas rou-
pas, atitudes, consumo e suas relacoes com os mais velhos e grupos
de amigos, como comenta Laurence Grossberg (1997), ao chamar
toda a cultura roqueira de “dispositivo rock and roll’:

O “dispositivo rock and roll” ndo inclui somente praticas e textos
musicais, mas também determinacdes econOmicas, possibilidades
tecnologicas, imagens (de musicos e fas), relagdes sociais, conven-
¢Oes estéticas, estilos de linguagem, movimento, aparéncia e danga,




comprometimentos ideologicos e representacoes midiaticas do pro-
prio dispositivo (GROSSBERG,1997, p. 22).!

O autor reforca que o rock é desenvolvido através de uma car-
tografia de gostos, registrando o dia a dia e sendo partilhado de
maneira global, podendo ser apropriado em diferentes regioes e de
diferentes formas, cada qual com as suas preferéncias. Jannoti Ju-
nior, compartilhando o mesmo pensamento, acredita que cada gru-
po ira utiliza-lo de certa forma e ele sera reconstruido de tempos em
tempos, levando em consideracao as “forcas de mercado, dos vazios
entre as geracoes, das diferentes vivéncias juvenis e das negociacoes
entre a cultura mundializada e suas manifestacoes locais” (JANNO-
TI JR, 2004, p. 23).

Dentro da Cultura Juvenil, o rock aparece como uma forma de
expressao de certos grupos, que compartilham entre si as mesmas
perspectivas e ambicoes de vida. Dessa forma, o género tornou-se
um estilo de vida, que é reapropriado a cada geracao, levando em
consideracao todo o contexto social e economico de vivéncias dos
jovens e formando varios estilos e subgéneros dentro de si.

1. Traducao livre do original: “The rock and roll apparatus includes not only musical texts
and practices but also economic determinations, technological possibilities, images (of per-
formers and fans), social relations, aesthetic conventions, styles of language, movement,
appearance and dance, media practices, ideological commitments and media representa-
tions of the apparatus itself” (GROSSBERG, 1997, p. 22).
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3.1.1. A trajetéria do Rock: do Classico ao Punk

Nascido de uma fusao de varios estilos musicais, o Rock and Roll
surgiu nos Estados Unidos em meados da década de 1950 sendo, prin-
cipalmente, heranca musical dos negros. Corréa explica que a migra-
¢ao das populacoes africanas para os Estados Unidos uniu o som que
eles traziam do outro continente com instrumentos que encontraram
no novo pais e, dessa forma, os imigrantes comecaram a desenvolver
novos sons, que mais tarde foram apropriadas por brancos.

Segundo Paul Friedlander (2004), o blues foi um dos estilos que
mais influenciou o rock. As letras, em meados do século XX, falavam
de “adversidades, conflitos e, ocasionalmente, celebracao” (FRIE-
DLANDER, 2004, p. 32) e, em sua maioria, os intérpretes tocavam
com um violao de cordas de aco. As apresentacoes do blues rural
sulista aconteciam em varandas, pracas de cidades e beiras de estra-
das e a maioria das musicas possuiam 12 compassos de trés acordes,
ou seja, repetia-se o primeiro verso da estrofe duas vezes e, depois,
oferecia um terceiro verso diferente (A-A-B).

Porém, esse tipo de ritmo foi substituido, no periodo Pés Segun-
da Guerra Mundial, pelo blues urbano, que se concentrava na regiao
sul de Chicago: “uma macica migracao negra durante a Depressao
e os anos da Segunda Guerra Mundial criaram um grande niimero
de comunidades afro-americanas nos centros urbanos do norte do
pais ao final da guerra em 1945” (FRIEDLANDER, 2004, p. 32). Os
shows aconteciam em bares, as letras das musicas falavam sobre as
novas paisagens urbanas com uma carga de positividade e orgulho e
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também sobre a Grande Depressao de 1929 e a auséncia do lar rural.
Mas, de qualquer forma, as letras se tornaram menos depressivas, a
guitarra comecou a ser mais utilizada e as canc¢oes se expandiram,
nao seguindo mais o formato A-A-B.

Outra origem negra do Rock and Roll é o gospel, surgido no final
do periodo da escravidao nos Estados Unidos, sendo “um formato que
incluia palmas, chamado-e-resposta, complexidade ritmica, batidas
persistentes, improvisacao melodica e acompanhamentos por percus-
sao” (FRIEDLANDER, 2004, p. 33). Ja o jump band jazz é um género
musical formado por cinco ou seis instrumentos mais o saxofone, tem
como destaque as batidas de som com swing e os solos de sax.

O blues, o gospel e o jump jazz foram os trés estilos musicais que
formaram o rhythm and blues (R&B), um género da musica popular
afro-americana que se originou na década de 1940. O R&B era for-
mado basicamente por bandas de blues em conjunto com um solista
e sax-tenor jazz, com musicas de base ritmica 2/4, marcadas pela
bateria, que criava um movimento corporal nos ouvintes. Junta-
mente com o R&B, dois outros estilos foram os precursores do rock,
o folk e a musica country, contribuicoes dos brancos. Os trés estilos
se juntaram e formaram o estilo musical que hoje definimos como
rock (FRIEDLANDER, 2004).

Na década de 1950, o rock se alastrou principalmente entre jovens
que colocaram em questao alguns preceitos da cultura dominante,
porém esse movimento tinha pouca visibilidade e adeptos. Os gru-
pos de protestos eram vistos como perigosos e eram impopulares.
Friedlander comenta que, naquele momento, a contracultura tinha
como seu principal representante o movimento beat, que procurava,
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através, sobretudo, de poesias, disseminar seus preceitos de liberda-
de e amor. Porém, esses gritos nao eram ouvidos:

Nos dois lados do pais, a contracultura — nesse caso, a geragio beat
— buscava alternativas de amor livre para sobrepujar a repressao se-
xual reinante, o que incluia poesias ousadas e, normalmente, criticas
ao rigido, repressivo e restritivo ambiente dos anos 50. Embora fos-
sem dinamicos e criativos, estes movimentos permaneceram margi-
nais, nao conseguindo sensibilizar a maioria dos jovens americanos
(FRIEDLANDER, 2004, p. 38).

Jamie Russell (2002), no livro The beat generation aponta que o
movimento influenciou diversas geragoes futuras. O movimento beat
rejeitava os valores da familia e seus integrantes experimentavam
tudo o que era ilegal nos Estados Unidos: drogas, crimes, sexo gay e
a integracdo inter-racial. Sua principal influéncia musical era o jazz:

O fendmeno beat transformou a sociedade americana. Nao apenas
foi a primeira expressao do que depois foi chamado de cultura juve-
nil - abrindo o caminho para os hippies, punks, grungers e ravers,
bem como mil e um outros estilos — mas ele também foi o primeiro
momento na cultura ocidental em que a literatura, a musica e o fil-
me tornaram-se legais. Em outras palavras, foi totalmente oposto ao
mundo adulto chato do trabalho, dinheiro e responsabilidade (RUS-
SELL, 2002, p. 7).2

2. Traducao livre do original: “The Beat phenomenon transformed American society. Not
only was it the first expression of what we would now dub youth culture — paving the way
for the hippies, punks, grungers and ravers as well as a thousand and one other styles—but
it was also the first moment in Western culture when literature, music and film became
cool. In other words, it was totally opposed to the boring adult world of work, money and
responsibility” (RUSSELL, 2002, p. 7).

diente + Sumario + Autora



Como uma manifestacdo marginal, o movimento beat nao tinha
muitos adeptos e s6 ganhou notoriedade anos mais tarde quando os
primeiros livros de Jack Kerouac3 comegaram a ser publicados (RUS-
SELL, 2002). A maioria dos jovens norte-americanos estava mais
interessada em diversao. Friedlander comenta que era a primeira
vez, em décadas, que a juventude nao precisava mais trabalhar para
ajudar financeiramente suas familias e tinha como responsabilidade
apenas o colégio. Com tempo livre e a ajuda financeira dos pais, eles
tornaram-se um novo grupo de consumo e “empresarios america-
nos correram para preencher esse filao, provendo-os de itens como
roupas, cosmeéticos, fast foods, carros — e musica” (FRIEDLANDER,
2004, p. 38). Os jovens se mostraram previsiveis e consumistas, mas
a industria fonografica ainda produzia uma parada de sucessos ba-
nal e leve, que nao gerava identificacao para jovens.

Ja as radios negras e as produtoras autonomas ofereciam desta-
que cada vez maior a musicas de R&B e blues. Por possuir um ritmo
vibrante e, na maioria das vezes, letras romanticas, os estilos logo
chamaram a atencao dos jovens e da induastria fonografica. As pe-
quenas estacoes de radio, que tinham como seus principais artistas
e ouvintes os negros, comecaram a toca-los. Os brancos, ouvindo
aquele som, buscaram os estilos nas lojas que estavam acostumados
a comprar, mas esses locais nao possuiam R&B e blues para vender.
Isso criou uma demanda por esses géneros musicais em lojas e esta-
¢oes de radio de populacao branca (FRIEDLANDER, 2004).

3. Jean-Louis Lebris de Kerouac nasceu em 12 de Marco de 1922 e faleceu em 21 de Outu-
bro de 1969. Um dos principais autores da geracao beat, Kerouac publicou diversos livros
e poesias, entre os mais famosos estdo On the Road (1957) e The beat generation (1959)
(RUSSELL, 2002).




Em 1952, por exemplo, na Dolphin Record Store*, em Los An-
geles, quarenta por cento dos compradores de R&B eram brancos
(FRIEDLANDER, 2004). Em 1955, as gravadoras independentes
emplacaram diversos hits nos dez mais vendidos, chegando a alcan-
car vinte por cento do total (CORREA, 1989). Essas gravadoras inde-
pendentes regionais eram formadas por um ou dois operadores que
“gravavam, prensavam e distribuiam os discos de artistas negros de
blues e de R&B no final dos anos 40. Por volta de 1954, muitas delas
se tornaram nacionais, com artistas importantes e com milhoes de
discos vendidos” (FRIEDLANDER, 2004, p. 39).

Foi a partir dai que as grandes produtoras perceberam o mercado
que estavam perdendo e investiram em covers de R&B. Elas paga-
vam royalties pelo direito de gravacao da musica, modificavam le-
tras, suavizavam partes mais pesadas e lancavam sua propria versao
interpretada por algum cantor da gravadora, que possuia cor de pele
branca. As pequenas empresas comecaram a perder o mercado. O
consumo da musica negra foi ressignificado para os padroes brancos
(FRIEDLANDER, 2004).

O apresentador de televisao Alan Freed, de Cleveland, era um DJ
branco que apresentava o programa Alan Freed’s Moon Dog Rock
House Party, que tocava musicas de rhythm and blues. Em 1954,
Freed mudou-se para Nova York e, em um novo programa, Rock and
Roll Party, foi o responsavel por difundir o género nacionalmente,
em um show onde juntava na plateia negros e brancos, como comen-
ta Paulo Chacon (1985): “Alan Freed, um disc-joquei de Cleveland,

4. Fundada por John Dolphin em 1948, a Dolphin Record Store foi uma das primeiras lojas
de discos afro-americanos que ficava aberta 24 horas por dia (MALONEY; GARZA, 2015).
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Ohio, percebeu que a musica negra era um filao mercadologico con-
sumivel pelo branco desde que se trocasse o nome de rhythm and
blues, demasiadamente negro, por algo mais branco: surgia assim o
rock and roll” (CHACON, 1985, p. 10). Dai para frente, o estilo mu-
sical se alastrou através de diversos intérpretes, que fizeram o rock
ser conhecido e consumido em todo o mundo.

Cantores como Fats Domino, Bill Haley, Chuck Berry e Little Ri-
chard se destacaram na cena do rock dos anos 1950, mas foi Elvis
Presley que fez do Rockabilly um feno6meno mundial. Primeiramen-
te pertencendo a Sun Records e, mais tarde, sendo adquirido por
uma das melhores gravadoras dos Estados Unidos, a RCA - que pa-
gou 30 mil délares e um Cadillac pelo cantor (CORREA, 1989) - El-
vis foi bem gerenciado pelo seu empresario, coronel Tom Parker, e
logo se tornou um fen6meno midiatico.

Elvis era branco e bonito, tinha carisma, uma voz de baritono rica
e expressiva e um sarcasmo que simbolizava adolescentes inquietos
em fase de crescimento. Suas apresentacdes sensuais/sexuais, uma
copia direta da tradicao negra, arrebatava seu publico de adolescen-
tes. Ele possuia uma habilidade inata para fundir elementos da musi-
ca negra e branca, criando uma sintese vidvel comercialmente. Elvis
ndo foi o primeiro nem o mais talentoso rocker classico. Quando o
preconceito racial existente naquele tempo impediu que um negro
aparecesse como messias do rock, Elvis ganhou a oportunidade — e o
momento (FRIEDLANDER, 2004, p. 75).

Elvis se tornou a sensacao das radios, da televisao e do cinema.
Segundo o pesquisador Andy Bennett (2001), o cantor foi dissemi-
nado para toda parte do mundo, mesmo tendo se apresentado ape-
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nas uma vez fora dos Estados Unidos, na Alemanha, quando se alis-
tou no exército:

Presley chegou pela primeira vez um publico de ambito nacional nos
Estados Unidos por meio da televisao. Com efeito, no caso dos jovens,
que ndo moravam nos Estados Unidos, Presley manteve-se como uma
estrela essencialmente mediada, com aparicoes na televisdo e, mais
tarde, em filmes, a um nivel global (BENNETT, 2001, p. 14).5

Dessa forma, o cantor se tornou um idolo e foi o grande primei-
ro nome do rock mundial. Ainda na segunda metade da década de
1950, cantores como Jerry Lee Lewis, Buddy Holly, The Everly Bro-
thers e Gene Vicent fizeram sucesso nas paradas musicais com letras
sobre amor e rejeicao, deixando um pouco de lado a atitude sensual
e rebelde. Mas as performances de Elvis, que ainda estavam na mi-
dia, e as de Jerry Lee Lewis e Little Richard, que tinham um pouco
de sensualidade, provocaram criticas dos conservadores, a0 mesmo
tempo em que ofereciam ao “publico juvenil uma gratificante pro-
jecao da rebeldia” (FRIEDLANDER, 2004, p. 91). As pessoas ainda
conheciam as musicas principalmente pelo radio e as grandes grava-
doras a cada dia mais buscavam novos talentos do rock.

No final da década, o rock and roll comeca a perder espaco na
indastria musical, principalmente por causa da pressao exercida por
cidadaos conservadores e lideres religiosos e seculares. Além dis-
so, as gravadoras tinham interesse que o estilo se deteriorasse, pois

5. Traducao livre do original: “Presley first reached a nationwide audience in the US thor-
ough the medium of television. Indeed, in the case of young people outside the US, Presley
remained an essentially mediated star, television appearances and subsequent films rather
on a global level” (BENNETT, 2001, p. 14).
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nao tinham controle sobre os cantores (FRIEDLANDER, 2004) € os
conflitos raciais se tornaram mais recorrentes nos Estados Unidos,
o que fez com que as musicas tivessem cada vez mais teor politico
(CORREA, 1989).

Segundo Friedlander, no inicio dos anos 1960, bandas femininas
com Crystals, Shirelles e Cookies, e idolos adolescentes com musicas
agucaradas, como Bobby Rydell, Frankie Avalon e Fabian eram os
sucessos do rock. Novas técnicas de producao musical, como Wall
of Sound®, foram surgindo e o mercado foi se aquecendo novamente.

A década de 1960 trouxe o movimento hippie com seus ideais de
liberdade e amor, com criticas contra o tradicionalismo norte-ame-
ricano e inglés, buscando o rompimento de tabus e valores conser-
vadores da sociedade. Os Beatles carregaram todas essas ideias para
a musica, o que faz Friedlander acreditar que eles

[...] provaram mais uma vez o apropriado axioma: nio se pode tirar o
rock do seu contexto social. Os jovens dos anos 60, que construiram
o comportamento rebelde da década anterior, criaram seu proprio
estilo, desafiaram a moral prevalecente e inauguraram uma época de
criatividade e experimentacao (FRIEDLANDER, 2004, p. 149).

Os Beatles eram um grupo formado por John Lennon, Paul McCart-
ney, George Harrison e Ringo Starr e dominaram as paradas de suces-
so durante os seus 10 anos de estrada. A banda era original, criativa e
experimental, sendo um “catalisador do amadurecimento da musica

6. A técnica, desenvolvida por Phil Spector, consistia, nas gravacoes de estidio, em tocar
varios instrumentos elétricos e actisticos no mesmo momento da musica. O som ganhava
certa profundidade quando era ouvida nas radios (SPECTOR, 2009).
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rock” (FRIEDLANDER, 2004, p. 147). De acordo com Friedlander,
produziam sons com complexidade harmonica e ritmica, utilizando
os mais variados instrumentos e a alta tecnologia, com tematicas que
possuiam reflexdes de consciéncia dos membros da banda e também
da contracultura em voga da época. Seu faturamento triplicou duran-
te esses 10 anos, chegando a receber, em 1970, 1,66 bilhao de doélares.
A popularidade desses jovens cantores coincidiu com a expansao das
tecnologias de comunicacao, o que contribuiu para que eles fossem
cada vez mais conhecidos em todo o mundo.

Por outro lado, Carmo comenta que, diferente dos Beatles, os
Rolling Stones comegaram na mesma €época, com uma imagem ain-
da mais rebelde, que se associava a “sexo, bebidas, drogas, escanda-
los, tumultos nos shows e atritos com autoridades” (CARMO, 2003,
p. 56). Além disso, a musica psicodélica ganhou adeptos, como os
proprios Beatles, a cultura underground foi representada por gran-
des nomes, como Jimi Hendrix, Janis Joplin, e Bob Dylan, que can-
taram mausicas de protesto e contestacao.

A partir dessa década, o rock deixou de ser apenas musica de re-
beldia adolescente e se tornou parte dos desejos da juventude que o
utilizou como modo de expressao. Se, na década de 1950, o principal
publico alvo desse género musical foram os jovens secundaristas,
agora, ele comecou a fazer parte do ensino superior, o que provocou
mudancas de tematicas, valores e sonoridade. A cultura alternativa
ganhou espaco, com a valorizacao da moda unissex, uso de cabelos
longos e roupas despojadas e comunidades relacionadas ao rock:

A experimentac¢ao no campo artistico se refletiu na musica através da
busca de novas possibilidades presentes na experimentacao da gui-
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tarra. Ao lado disso, consolidava-se uma nova infraestrutura de dis-
tribuicao e producao que envolvia um mercado alternativo e praticas
criticas que conferiam um carater mais autocentrado e intelectuali-
zado do consumo do rock (JANOTTI JR., 2003, p. 42).

As mais diversas bandas e cantores se apresentaram na década
de 1960, e ganharam ainda mais publico com as apresentacoes em
grandes festivais. Janotti Jr. cita dois como os principais: Woodsto-
ck e Altamont. O primeiro, Woodstock Music & Art Fair, aconteceu
na fazenda de 600 acres de Max Yasgur na cidade de Bethe, no pe-
riodo de 15 a 18 de agosto de 1969, com a participacao de grandes
cantores, como Jimi Henndrix e Janis Joplin, que pregavam o amor
e a liberdade. Ja Altamont foi um concerto de rock gratuito realiza-
do pelos Rolling Stones, em 06 de dezembro de 1969, no Altamont
Speedway, no norte da Califérnia. “Considerado o fim dos sonhos
de unidade juvenil e de paz” (JANOTTI JR., 2003, p. 46), 0 show
terminou com a morte de um jovem negro por um seguranca ligado
ao grupo de motociclistas Hells Angels. Para o pesquisador, esse foi
o momento em que o rock se tornou mais agressivo e o ideal utopico
de paz e amor foi sendo descartado.

A partir dos anos 1970, ocorreu uma divisao do universo roquei-
ro em duas vertentes: “(1) a valorizacao da musica pop com alguns
elementos do rock; e (2) o surgimento de formacoes roqueiras mais
especificas que ressaltavam posicionamentos diferenciais no inte-
rior da musica rock” (JANOTTI JR., 2003, p. 48). Comecaram a se
formar varios subgéneros: Rock Progressivo, Heavy Metal, Glit-
ter Rock, Discoteque, Hard Rock, Grunge, Blues Rock, Indie Rock,
Rock Alternativo e o Punk.
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Dessa maneira, nas décadas seguintes, o género musical conti-
nuou a se modificar e atualizar, assim como suas culturas juvenis,
trazendo novos adeptos e formando uma juventude cada vez mais
rebelde e mais consumista.

3.1.2. Rebeldia ou consumo? O paradoxo da juventude

O Rock and Roll é muitas vezes associado a um movimento de
contestacdo politico da juventude, rebelde e radical. Ao mesmo
tempo, h4 uma grande discussao sobre como o género é apropria-
do pelos meios de comunicacao e consumo, em prol do capitalismo,
€ como 0S jovens roqueiros se tornaram potenciais consumidores.
Queremos discutir, dessa forma, qual o papel da rebeldia e do mer-
cado na construcao do rock.

Grossberg aborda dois pontos cruciais para estudar como o rock
se estabelece em um contexto de disputas de poder: primeiramente,
ele acredita que sempre existiram atividades politicas dentro da cul-
tura do rock, sendo que alguns integrantes de bandas e adeptos bus-
caram estabelecer um ideal politico e contestacional. Mas esse radi-
calismo parece nao ter grande impacto em seu publico de tendéncias
mais amplas, ou seja, aqueles que apenas consomem a musica e nao
possuem uma visao mais critica sobre o mundo.

Depois, o autor observa que o estilo musical muitas vezes nao
conseguiu gerar grandes significados politicos, pois existiram forcas
atuando contra ele, se esforcando para bani-lo, regula-lo e discipli-
na-lo. Sao instituicoes que se pautaram na ideia do que é boa musi-

ca, de acordo com os ideais do estado e da familia, e rearticularam




o proprio significado e as possibilidades de posicao social do rock
(GROSSBERG, 1997).

Essas duas questoes abordadas por Grossberg, da busca pelo po-
litico e radical dentro do rock e de como a sociedade procurou adap-
ta-lo aos seus parametros, ja que nao conseguiu extingui-lo, sao os
pontos chaves para a discussao de como o género se comporta nesse
contexto de consumo.

Desde o seu nascimento, no pos-guerra, o rock and roll sempre
esteve associado a um contexto capitalista. Nos anos 1950, a econo-
mia dos Estados Unidos estava vivendo um clima de prosperidade e
otimismo, enquanto a classe média se tornava cada vez mais conser-
vadora e silenciosa. Ja os jovens buscavam atividades menos tedio-
sas e mais divertidas, procuravam entretenimento. Pensando nessa
juventude como um mercado consumidor, Groppo observa que eles
sempre estiveram ligados ao lazer e se tornaram um grupo a ser ex-
plorado economicamente:

[...] os grupos juvenis espontaneos foram ligados desde o seu sur-
gimento, no inicio do século XX, a esfera do lazer, onde o consumo
cultural de massa é realizado. Juventude e lazer sdo criacoes moder-
nas correlatas, uma sendo importante causa da outra. A partir destas
atuacoes dentro dos lazeres dos grupos juvenis, a juventude desen-
volveu outras linhas de atuagdo sobre outras esferas da sociedade,
como Politica e Arte-cultura (GROPPO, 1993, p. 18).

Grossberg reforca essa ideia ao destacar como essa juventude es-
tava com tempo livre, ansiosa por novidades, que pudessem fugir dos
padroes familiares e convencionais e possibilitar uma valvula de esca-
pe. Os jovens encontraram esse lugar de pertencimento por meio do
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consumo: “A politica do rock estava firmemente localizada no com-
promisso de mobilidade e consumismo, talvez nao como fim em si,
mas como condicOes necessarias para uma vida de diversao” (GROS-
SBERG, 1997, p. 91)". O capitalismo aparece entao como uma forma
imprescindivel para que essa geracao pudesse se distanciar de seus
pais e agir de forma diferenciada. A politica de rebeldia se reafirma
naquele momento, através dessa inerente necessidade de mudanca.

Janotti Jr. destaca como a escola secundaria da década de 1950
era padronizada e prezava apenas pelos valores tradicionais e da fa-
milia, sendo que a juventude nao se identificava com esses mode-
los. Assim, houve uma ruptura daquilo que era idealizado como um
comportamento adequado para esses jovens e o que eles verdadeira-
mente desejavam:

A escola secundéria era algo que se assemelhava a uma fabrica, uma
reproducao serial nao s6 do processo educacional como dos valores
vigentes na sociedade. As jaquetas de couro, motos, carros, a brilhan-
tina, enfim, o visual do delinquente que ficou definitivamente asso-
ciado ao rock and roll era parte dos sonhos de autoafirmacao dos
jovens diante das pressoes escolares (JANOTTI Jr., 2003, p. 30).

Logo se formou uma cadeia industrial a partir dessa rebeldia, que
girava em torno da moda, da televisao e da musica, que s6 podia ser
acessada por esse novo mercado consumidor, “longe da autoridade
do mundo adulto” (JANOTTI JR., 2003, p. 30). Esse paradoxo — re-
beldia e consumo — é visto pelo pesquisador como ponto de muta-

7. Tradugdo livre do original: “Rock’s politics were firmly located the commitment to mo-
bility and consumerism, perhaps not as end in themselves but as necessary conditions for
a life of fun” (GROSSBERG, 1997, p. 91).

diente + Sumario + Autora



¢ao que permeava a cultura midiatica do século XX. Naquela época,
varios fatores tecnologicos contribuiam para que o rock fosse um
sucesso comercial: foram criados o radio portatil e os toca-discos,
fazendo com que mais pessoas tivessem acesso a musica. Se antes,
os grandes radios-fonografos custavam U$ 250,00, uma radiola po-
deria ser comprada por U$ 13,00. Além disso, o mercado de discos
foi dividido em dois: o long play, lancado pela CBS, que possibilita-
va a veiculacao de pecas eruditas em apenas um lado; e o disco de
45 rotacoes por minuto da RCA, que acabou criando a industria dos
singles, pois as cancoes tinham que ter, no maximo, trés minutos.
Comecaram os programas radiofonicos de rock, os Top 10 e Top 40,
os Djs, como Alan Freed, dominaram a radio e a televisao, muitas
vezes com contribuicoes de jaba®, e o cinema utilizou-se de icones do
rock, como Elvis Presley.

Nas décadas seguintes, tudo mudou: “O boom econémico acabou;
o otimismo foi embora; o compromisso corporativo foi rapidamente
sendo desabado” (GROSSBERG, 1997, p. 93)°. O género comecou a
ser utilizado em lutas e protestos, a0 mesmo tempo em que estava
sob constante ataque dos conservadores.

Portanto, na década de 1960, com a disseminacao cada vez maior
dos singles, o estilo musical saiu do espaco das escolas secundarias e
se transferiu para salas de concerto, teatros e pequenos bares, o que
aumentou o nimero de jovens que criaram grupos, principalmente

8. “[...] uma quantidade paga ao DJ em dinheiro ou mercadoria para que eles executem
exaustivamente um determinado ntimero musical” (JANOTTI Jr., 2003, p. 30).

9. Tradugdo livre do original: “The economic boom is over; the optimism is gone; the corpo-
rate compromisse is rapidly being whittled away” (GROSSBERG, 1997, p. 93).

diente + Sumario + Autora



por ocasiao do acesso facil a guitarra elétrica e amplificadores. Sur-
giram os discos independentes de bandas de garagens:

Mais uma vez a tensao entre as pressoes dos grandes conglomerados
multimidiaticos e a segmentacao ditava os passos do rock [...] os ado-
lescentes que ensaiavam em suas proprias casas deram o tom dessa
visdo rebelde em relacdo ndo sé aos espagos normativos, como ao
mercado fonografico (JANOTTI JR., 2003, p. 39).

Além disso, os anos 1960 trouxeram as desiluses da juventude e
o sonho utépico de abundancia, tranquilidade e paz. A partir desse
momento, o rock se estabeleceu com um estilo musical que privile-
giava a contestacao e o diferente, tanto na perspectiva sonora, quan-
to em suas letras, que vao desde o teor sexual a protestos politicos,
como destaca Correéa:

Podemos definir o rock como o género de musica pelo qual se estabe-
lece um limite de confronto com padroes sonoros convencionais, me-
diante o preenchimento de todas as extensoes possiveis entre forma
e conteudo, pela proposta de ruptura do tradicional, do usual, e da-
quilo que pode vir a ser estabelecido, bem como de todos os discursos
auxiliares e nao necessariamente sonoros. O que significa dizer que o
rock tem muito a ver com rebeldia (CORREA, 1989, p. 39).

Em vista disso, o rock estabeleceu-se como um espaco para a ju-
ventude expressar seus desejos e deixou de ser apenas um produto
cultural. Renovou-se, tornando-se verdadeiramente rebelde, com po-
tencial revolucionario, criativo e envolvido socialmente: “A década de
1960, principalmente em sua segunda metade, foi o momento em que
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o rock and roll tornou-se simplesmente rock, portanto mais que um
simples estilo popular juvenil de consumo” (GROPPO, 1996, p. 40).

Groppo destaca o potencial rebelde da geragcao da década de 1960,
que atraiu multidoes em festivais nos Estados Unidos e Europa e
formaram a Contracultura. Ao mesmo tempo, observa como esses
shows usaram os ideais juvenis como justificativa para o mercado:
“[...] os interesses comerciais e até a violéncia (como no frustrado
Festival de Altamont) superam as inovacoes culturais e a ideologia
hippie de ‘paz e amor’”” (GROPPO, 1996, p. 40).

Os anos 1970, como ja foi dito, se caracterizavam pela segmen-
tacao de estilos dentro do rock, cada um com um publico especifi-
co de ideais e consumo. Groppo destaca trés vertentes que mais se
destacaram: glitter, heavy metal e rock progressivo, cada um ligado
a um grupo consumidor. Depois, o punk apareceu, como um esti-
lo que voltou as raizes do género, com a simplicidade nos acordes,
mas adicionou a agressividade e a rebeldia em grande escala. A new
wave aparece ja no final da década, “uma reciclagem do punk pela
industria fonografica e da moda, uma mistura do punk com pop e
discoteca” (GROPPO, 1996, p. 74).

Na década de 1980, o videoclipe surgiu como mais um meio de
exploracao comercial do rock. As musicas que eram hits do momen-
to ganharam uma versao visual, através do canal MTV'°, que tinha
uma programacao parecida com a de radio. Todos os estilos, cada

10. Criada em 1981 por Robert Pittman, e logo vendida para a Warner Brothers e American
Express, a MTV (Music Television) era um canal de TV a cabo que tinha como principal
ideia “adquirir gratuitamente videoclipes das gravadoras e veicula-los de modo a serem
como propagandas de seus produtos” (GROPPO, 1996, p. 80). O canal existe até hoje, em
diversos paises do mundo.

diente + Sumario + Autora



vez mais segmentados, aderiram a esse novo meio de divulgacao da
musica. A juventude estava sob uma influéncia ainda maior da in-
dustria cultural, ao mesmo tempo em que também se dividia em
subculturas e tribos (GROPPO, 1996). A procura pela diferenca ca-
racteriza esses jovens da década de 1980, sendo observada visual-
mente através das roupas e do estilo de cada tribo. Porém, alguns
grupos, como o movimento punk, que ainda tinha algum destaque
no meio do género, além de reforcarem a diferenca, possuiam po-
tencial revolucionario e ideias de rebeldia, como a anarquia. Mais a
frente iremos destacar com profundidade o papel que a cena punk
exerceu nesse processo.

Dessa forma, acreditamos que a geracao jovem do rock sempre
teve tracos de rebeldia, pelo simples fato de buscar se diferenciar
dos padroes vigentes, seja por tédio, na procura pelo lazer, ou por
realmente se empenhar em modificar a conjuntura social, politica e
econOmica. Caracterizou-se por acompanhar movimentos sociais de
contestacao, servindo “de linguagem a esses movimentos, enquanto
eles se difundem pelo mundo” (CORREA, 1989, p. 39). Sdo exem-
plos dessas agitacoes os grupos hippies e punks que, nos anos 1960
e 1970, respectivamente, tornaram-se os movimentos sociais de ju-
ventude que mais se destacaram.

O estilo musical se tornou uma forma de resisténcia ao meio eco-
nomico e social, ao possibilitar que os jovens pudessem atravessar
a pressao do cotidiano e expressar suas ideias. A producao dos fan-

11. O termo Industria Cultural foi criado pelos filbsofos e socidlogos alemaes Theodor Ador-
no e Max Horkheimer para designar o mercado capitalista onde existe o controle e mani-
pulacao das midias, onde a arte seria tratada como mercadoria, seguindo as leis de oferta e
procura (CABRAL, [2---]).




zines e das pequenas gravadoras e lojas especializadas sao exemplos
(JANNOTI JR, 2004). Ja a indastria cultural explorou a musica, a
moda e todo o conceito do rock, criando produtos e servicos que in-
teressam a essa juventude, ou se apropriaram de signos do género,
para inventar uma nova demanda de artigos para o consumo.

O género se viu assim no meio de duas forgas: a juventude rebelde
e o capitalismo, apresentando nuances de cada um, durante sua for-
macao. O rock busca escapar das amarras do mercado e, quando nao
consegue, entra em negociacao. Em funcao desse eterno embate, as
fronteiras que o definem - como meio de acao contestatoria e cultura
de consumo — nao podem ser demarcadas com precisao.

3.2. O movimento punk

O punk foi um importante movimento de juventude que se desta-
cou nas décadas de 1970 e 1980 por ser uma manifestacao que pro-
testava contra os ideais conservadores e capitalistas do mundo. Com
visOes anarquistas e libertarias, os punks modificaram a mausica, a
moda e os meios de comunicacao e consumo. O pesquisador Craig
O’Hara (2005) define o punk a partir de trés conceitos: a ideia de que
o movimento é uma tendéncia da juventude; é vivenciado através da
rebeldia, resisténcia e verdadeiro desejo de mudanca desses jovens e
de que o punk é uma formidavel voz da oposicao, em busca da liberda-
de. Buscando entender mais essa definicao, iremos discutir um pouco

sobre a historia e os conceitos que envolvem o movimento.




3.2.1. A trajetoria do punk

O movimento punk é uma manifestacao cultural, musical, politica
e de juventude. Sua origem ¢é discutida por diversos autores, sendo
que surgiu aproximadamente em meados dos anos 1970, tanto nos
Estados Unidos, quanto na Inglaterra.

Os pensamentos do punk sao expressos através da musica, do
vestuario e de midias impressas alternativas, como os fanzines, sen-
do influenciados por dois movimentos: primeiro, pelo Existencialis-
ta, da década de 1940, que acreditava que a vida nao fazia sentido e
a propria existéncia humana era absurda. Para os existencialistas, o
homem nao foi criado com um proposito determinado, mas, ao lon-
go da vida, constroéi seu proprio destino (BIVAR, 1982). A outra forte
influéncia é o movimento Beatnik da década de 1950, que pregava a
liberdade e a vida aventureira e simples. Os beats eram muitas vezes
encontrados em bares, guetos e periferias, rejeitando os valores fa-
miliares burgueses e tradicionais.

Para Antonio Bivar (1982), esses dois grupos acreditavam na falta
de sentido para a vida, gostavam da cor preta e possuiam uma cons-
ciéncia politica de um mundo mais igualitario, caracteristicas que o
punk assimilou. Além disso, eram contra os governos e o sistema ca-
pitalista, e acreditavam na liberdade do homem, assim como o punk.

Em contrapartida, os punks se distanciavam o maximo possivel
do movimento hippie, por nao acreditarem que, com amor, tran-
quilidade e fraternidade, era possivel conquistar uma sociedade de
paz. A trilha sonora hippie era composta principalmente do rock
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psicodélico e lento, que causava certo incomodo nesses jovens que
acreditavam que era necessario atitude para se alcancar mudancas.
Marry Harron, diretora cinematografica canadense, vivenciou o pe-
riodo e conta que:

Na verdade, ndo tinhamos nenhum motivo para sermos idealistas, e
eu estava farta da cultura hippie. As pessoas estavam tentando manter
aquelas ideias de paz e amor, mas eles estavam muito desvalorizados.
[...] Era como se vocé fosse forgado a ser otimista, interessado e bom. E
a acreditar em paz e amor. E, embora eu talvez acreditasse, me ressenti
por todo mundo me dizer no que acreditar. Eu nao gostava da cultura
hippie, achava nauseante, afetada sentimental e com carinha de smi-
ley (HARROM APUD MCNEIL; MCCAIN, 2014, p. 366).

O punk nasceu, assim, como uma reacao a passividade da juven-
tude. O’Hara define a palavra punk como “estilo musical e compor-
tamental surgido nos anos 70” (O’HARA, 2005, p. 189). Mas nem
sempre essa foi a ideia associada a palavra, que sempre trouxe uma
conotacao de algo baixo e vil, sendo um insulto. Shakespeare ja tinha
mencionado a palavra ha 400 anos, na peca Medida por Medida. No
filme Juventude Transviada, de 1955, o personagem principal, Jim
Stark, interpretado por James Dean, xinga a gangue rival de punk:

A palavra existe na lingua inglesa desde Shakespeare, pelo menos,
quando significava lixo, traste, passando por prostituta até chegar ao
significado atual de musica punk ou punk em pessoa, caso no qual
também ¢é utilizado na lingua comum com o significado de vagabun-
do (O’HARA, 2005, p. 189).
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A palavra apareceu pela primeira vez em uma letra de rock em 1973,
com o grupo Mott the Hoople. “A letra diz ‘her father was a street
punk and her mother was a drunk’ (o pai dela era um punk das ruas
e a mae, uma bébada)” (BIVAR, 1982, p. 38). Em todos esses casos,
a palavra possui significado de um adjetivo, e nao de um movimento.
Segundo Antonio Bivar, nesse mesmo ano, a palavra foi muito uti-
lizada na imprensa. Traduzida literalmente como “madeira apodre-
cida”, pode trazer a ideia de pivete, de pessoa desqualificada: “Punk
geralmente era aquela gente que ‘nao prestava’, criaturas marginali-
zadas que serviam de inspiracao as letras das musicas de Lou [Reed]:
drogados, sadomasoquistas, assaltantes mirins, travestis, prostitutos
adolescentes, suicidas, sonhadores [...]” (BIVAR, 1982, p. 40).

A primeira vez que foi associada ao movimento foi quando, em
1975, Legs McNeil, John Holmstrom e Ged Dunn fundaram a revista
musical Punk, que publicava entrevistas e criticas. “A palavra punk
pareceu ser o fio que conectava tudo o que a gente gostava — bebe-
deira, antipatia, esperteza sem pretensao, absurdo, diversao, ironia,
e coisas com um apelo mais sombrio” (MCNEIL APUD MCNEIL;
MCCAIN, 2014, p. 268), conta o escritor.

Desta maneira, o punk surge como um movimento de contesta-
¢ao politico e cultural contra pensamentos conservadores. O inicio
do movimento ocorre no suburbio de Londres, onde jovens filhos
de operarios estavam insatisfeitos com uma cultura politica e social
que nao os integrava ou representava, sob a lideranca conservado-
ra de Margareth Thatcher. Na mesma época, nos Estados Unidos,
0s jovens norte-americanos viram suas expectativas frustradas pelo
mesmo modelo de governo, adotado por Ronald Reagan (GALLO,
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2010), e comegaram a aparecer sinais do movimento, com bandas e
o estilo disseminado entre os jovens das cidades.

O punk ficou conhecido mundialmente através de bandas ingle-
sas e norte-americanas que, a partir de 19775, comecaram a tocar um
rock simples e rapido, com musicas de, no maximo, trés minutos.
Com vocal violento e usando instrumentos sem muita técnica, equi-
pamentos sofisticados e sintetizador, esses conjuntos expressavam
criticas, dentincias politicas e um radicalismo contra a industria cul-
tural e a violéncia (ABRAMO, 1994). Suas letras possuiam um con-
tetdo critico e contestatorio, que prezavam pela liberdade e critica-
vam as midias de massa, a miséria do povo e governos totalitarios e
agressivos. Nos palcos, as bandas se apresentavam com indignacao
e raiva, deixando perceptivel sua insatisfacao com essas questoes.

Os integrantes desse estilo queriam distancia de musicas exten-
sas, solos de guitarra e letras de amor. Foram influenciados por
outras bandas e artistas norte-americanos como Velvet Under-
ground (1965-1973), MCs5 (1964-1972/2003-2012), The Stooges
(1967-1974/2003-presente), The Doors (1965-1972), Suicide (1970-
2016), Television (1973-1978/1992-1993/2001-2017), Lou Reed
(1967-2013) e Patti Smith (1971-presente); e inglesas, como David
Bowie (1964-2016), Mott the Hoople (1969-1974) e The Sensational
Alex Harvey Band (1972-1978), que possuiam um estilo mais radical
e atrevido, com musicas criticas, mas com o visual de glitter rocki12

12. Também denominado de Glam Rock, o estilo musical nasceu no final dos anos 1960 e
se popularizou na década de 1970. O género musical se destacou pelos artistas androgenos,
que se apresentavam em trajes coloridos, brilhantes, com muita purpurina e paetés, e uti-
lizavam cilios posticos, saltos altos e batons. As musicas eram rocks agitados, que exibiam
sensualidade e liberdade (PUNK, 2005).
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(PUNK, 2005). Dessa maneira, comegaram a surgir bandas punks
nas periferias de Londres e nos Estados Unidos.

Foi em 1975 que os quatro integrantes da banda Sex Pistols - con-
siderada a banda punk inicial por ser a primeira a fazer sucesso na
midia - fizeram sua primeira apresentacao em Londres e emplaca-
ram na noite inglesa. A formacao da Sex Pistols aconteceu através
da loja Sex, do empresario da banda, Malcon McLaren. A loja era
formada principalmente de roupas de couro, pretas e de acessorios
sadomasoquistas (BIVAR, 1982). McLaren, em viagem aos Estados
Unidos, assistiu ao show de Television e se interessou pelo visual de
Richard Hell, vocalista da banda, levando o estilo para a Inglaterra e
disseminando o que hoje consideramos como estilo punk:

Achei Richard Hell simplesmente incrivel. De novo, eu acabava com-
prando a ideia de mais uma vitima da moda. Nao se tratava de al-
guém vestido de vinil vermelho, com l4bios cor de laranja berrante
e saltos altos. Era um cara todo desmantelado, arrasado, parecendo
que tinha recém-rastejado para fora de um bueiro, parecendo que es-
tava coberto de lodo, parecendo que nao dormia ha anos, parecendo
que ndo se lavava ha anos e parecendo que ninguém dava a minima
para ele.

E parecendo que na verdade ele ndo dava a minima para vocé. Era
um cara maravilhoso, entediado, acabado, marcado, sujo, com uma
camiseta rasgada. [...] E esse visual, a imagem desse cara, aquele ca-
belo todo espetado, tudo nele — nao havia divida de que levei aquilo
para Londres. Ao ser inspirado por essa imagem, eu iria imita-lo e
transforma-la em algo mais inglés (MCLAREN APUD MCNEIL; MC-
CAIN, 2014, p. 261).
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Dai para frente, novas bandas comecam a surgir, ainda na dé-
cada de 1970, e serem midiatializadas: Ramones (1974-1996), The
Clash (1976-1986), The Damned (1976-presente), The Jam (1972-
1982), Buzzcocks (1976-1981/1989-presente), New York Dolls
(1971-1977/2004-presente), The Slits (1976-presente), Descendents
(1978-presente) etc. Mas a cena punk nao aceitava somente astros
do rock ou aqueles que buscavam apenas o dinheiro. Existiam di-
versas pequenas bandas em um circuito alternativo, que trocavam
informacoes, equipamentos, organizavam turnés: “as bandas punks
tendem a tocar apenas entre si, porque tém ideias semelhantes so-
bre cooperacao e nao tém atitudes competitivas que prevalecem na
industria musical” (O’HARA, 2005, p. 152). O movimento nao se
restringia apenas a musica, mas ao estilo, a moda, a uma identidade.

Na década de 1980, o movimento sofre mudancas no estilo
musical, se tornando ainda mais underground, purista e critico.
As mausicas ficaram um pouco maiores, mas ainda mais rapidas.
Esse estilo ficou conhecido como punk hardcore, um estilo ainda
mais revoltado e agressivo musicalmente. Bandas como Agnos-
tic Front (1980-presente), Black Flag (1976-1986/2013-2014),
Circle Jerks (1979-1990/1994-1995/2001-2010) e Dead Kennedy
(1978-1986/2001-presente) sao os principais representantes. A ban-
da Nirvana, formada em 1987, foi uma das tltimas representantes
do punk rock como estilo musical de critica (PUNK, 2005).

A partir da década de 1990, se destacaram bandas que possui-
am influéncias do estilo punk, mas que se inseriam em um contexto
pop, e ficaram conhecidas como bandas pop punk, como Green Day
(1987-presente), Blink 182 (1992-presente) e Yellowcard (1997-pre-
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sente) (PUNK, 2005). Mas o punk influenciou diversas bandas de
rock, sendo visto por muitos autores como um divisor. Existe um
antes e um depois na historia do rock, a partir do punk.

3.2.2. Faga vocé mesmo: a ideologia punk

O movimento punk possui ideias e pensamentos que sao com-
partilhados pela maioria dos individuos que pertencem a tribo. Sao
concepcoes politicas e sociais que produzem a aspiracao de um futu-
ro onde nao existam mais adversidades para nenhum ser humano e
nenhuma ordem comandando a sociedade.

A vista disso, é elementar para um punk afastar de si qualquer
representacao partidaria e de lideranca, seguindo o lema Do It You-
rself - ou Faca Vocé Mesmo - seja na musica, nos pensamentos po-
liticos, em suas publicagdoes impressas ou em seu visual. Ele deseja
mudar o mundo através de questionamentos, nao se conformando
com as subjugacoes e as exploracoes das classes trabalhadoras e o
preconceito de qualquer tipo e, por isso, se questiona sobre aspectos
de trabalho, raga, sexo e sobre si mesmo. Sua principal ideologia é
nao depender financeira, cultural ou politicamente de nenhum esta-
do, autoridade ou da familia. Logo, o punk tem como ideia politica
fundamental a anarquia (O’HARA, 2005).

Mas o que € a anarquia? Recorremos ao escritor canadense Ge-
orge Woodcock (2007) para compreendermos um pouco mais so-
bre essa ideologia. Para este autor, do ponto de vista historico, o
anarquismo ¢é a teoria que propoe uma critica a sociedade vigente,
possuindo uma visao ideal para o futuro, e estabelecendo meios para
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se chegar 1a. O ideal anarquico é transformar a sociedade e seus ci-
dadaos, fazendo com que cada um seja mais independente, para que
assim se possa ter uma sociedade mais justa e livre. Esse processo
deve acontecer através de uma revolta social, violenta ou nao, mas é
necessario que em cada um desperte o desejo de liberdade.

A palavra original grega Anarchos, tem como significado “sem
governante” e, para o autor, pode ser usada negativamente, para ex-
pressar a ideia de auséncia de governo, ou de forma positiva, para
expor a concepc¢ao de que nao ha necessidade de existir um governo
no comando para o estabelecimento de uma ordem social. E essa
segunda perspectiva que os verdadeiros anarquistas adotam: a anar-
quia como um sistema de filosofia social, que busca “promover mu-
dancas basicas na estrutura da sociedade e, principalmente — pois
esse € o elemento comum a todas as formas de anarquismo -, a subs-
tituicao do estado autoritario por alguma forma de cooperacao nao
governamental entre individuos livres” (WOODCOCK, 2007, p. 11).

O anarquista aceita a destruicao a fim da reconstrucao, pois acre-
dita que o homem deve primeiramente acabar com todos os sistemas
vigentes, para depois ser capaz de construir uma nova sociedade, que
seja mais responsavel. Dessa maneira, nao seriamos comandados por
uma organizacao rigida ou partido politico, mas viveriamos em um
local onde, com liberdade e espontaneidade, um individuo poderia
mudar os outros através de atitudes, orientacoes e exemplos.

Os punks acreditam que a anarquia é o melhor caminho para a
luta contra os sistemas e opressoes que existem e que exploram e
abusam dos individuos em todo o mundo. Eles desejam uma socie-

dade onde nao haja um governo oficial e que valorize a liberdade




individual e a responsabilidade que ela traz, pois, “a ideia de um
Estado exige que as pessoas sujeitem algum aspecto de suas vidas a
ele e, em alguns casos, suas proprias vidas” (O’HARA, 2005, p. 83).
A anarquia oferece a liberdade e a possibilidade de o homem ser
livre. Em entrevista ao fanzine Flipside, a banda anarcopunk Crass
se pronuncia:

Ao recusar-se a ser controlado, vocé estd tomando sua vida em suas
proprias maos e esse €, ao invés da popular ideia de anarquia como
um caos, o comeco da ordem pessoal. O estado de anarquia nao é
tumulto cadtico onde todo mundo esta por sua propria conta (CRASS
apud O'HARA, 2005, p. 85).

Além da liberdade, eles defendem os direitos das mulheres e dos
homossexuais, acreditam na igualdade de racas e de proteger o meio
ambiente. Para O’Hara, existem punks que ainda creem que o comu-
nismo e o capitalismo sao desejaveis, mas, para a quase totalidade
da tribo, a anarquia é o futuro e o caminho para uma sociedade mais
justa. Os punks “veem a anarquia como liberdade de autoridade e das
regras; uma sociedade em que as pessoas poderiam viver suas vidas
sem nenhuma forma de obrigacao externa. Assim, a policia e até mes-
mo as leis formais nao seriam necessarias” (O’HARA, 2005, p. 95).

Para os punks a anarquia nao gera caos, mas liberdade para cada
um fazer suas escolhas e expressar suas ideias, acreditando que nin-
guém pode ser forcado a nada e, por isso, eles esperam um apren-
dizado das pessoas, que irdo entender com o tempo que uma so-
ciedade sem governo € a ideal. Essa transicao nao seria realizada
rapidamente, mas com tempo e trabalho, pois é necessario que cada
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individuo possa se comportar com responsabilidade, honestidade e
de forma igualitaria. Por isso, nos anos de 1980 e 1990, surgiram
diversos grupos que defenderam as ideias anarquistas e buscaram
coloca-las em pratica, por meio de organizacao de shows, acoes e
eventos beneficentes. Sao eles Anarchist Youth Federation, Twin
Cities Anarchist Federation, Cabage Collective, Tolls Collective e
Positive Force (O’HARA, 2005).

Além desses grupos, os fanzines foram um importante meio de ex-
pressao dos punks anarquistas. O Profane Existence, que comecou
a ser publicado em 1989, foi o maior fanzine punk e anarquista da
América do Norte, debatendo sobre musicas e ideias politicas. Além
dele, existiram diversos fanzines pelo mundo todo, anarquistas ou
nao (O’HARA, 2005), que expressavam as ideias do movimento.

3.2.3. O estilo punk e as tribos urbanas

Na década de 1980, era facil andar pelos grandes centros das
principais cidades do mundo e encontrar diversos grupos de punks
andando pelas ruas. Com suas roupas surradas e seu estilo sombrio,
esses bandos eram compostos de jovens entediados, sem grandes
ocupacoes. Quando tinham trabalho ou estudo, se desvencilhavam
deles para ocupar a cidade a seu modo, fazendo parte da tribo.

Como ja comentamos, as tribos urbanas unem pessoas que pos-
suem gostos e ideias em comum, para ficar a toa nos grandes cen-
tros, conversando sobre assuntos que gostam, sem procurar realizar
grandes acoes politicas, afinal, apenas por serem vistos estes grupos
ja causam um impacto social. A antropologa Janice Caiafa (1985)
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comenta que muitos jovens punks no Rio de Janeiro, na década de
1980, s0 se transformavam em personas punks quando estavam em
bandos, pois tinham medo de serem agredidos se expressassem o
estilo individualmente: “Os punks aprendem a se subtrair a esses
ataques (nos Onibus, pela rua), e a deflagrar toda a estranheza em
momentos em que ela possa ter um papel ativo de interferéncia. E
no bando, juntos, que se consegue isso” (CAIAFA, 1985, p. 26). Eles
se sentem mais confortaveis quando estdo em grupos, comparti-
lhando atividades e sensac6es com outros semelhantes.

As tribos punks se espalhavam pelos centros das cidades, onde
percorriam ruas e calcadas, tentando expressar suas ideias por meio
do estilo, mas sem grandes comicios e protestos. Esses jovens inicia-
ram suas atividades em periferias e suburbios, mas viram a neces-
sidade de ocupar o centro, para estudar, trabalhar, procurar outros
locais de lazer, como comenta Abramo (1994):

A participagdo na vida urbana, os deslocamentos impostos pelas ati-
vidades de trabalho e instrucio, a busca de diversao para além dos
limites do bairro, levaram a um aumento de circulacao dos jovens
pelos variados espagos da cidade, intensificando bastante a sua ex-
posicao publica (ABRAMO, 1994, p. 69).

A tribo constréi sua identidade no meio urbano, procurando
espacos de vivéncia e diversao em um lugar que segrega e exclui,
principalmente, jovens pobres. Ao sair para os centros, eles expoem
sua existéncia e suas perspectivas de mundo. Sao habitantes da ve-
locidade urbana, ageis e agressivos visualmente, que se utilizam das
roupas de couro - com pinos, pregos e correntes — e do cabelo curto,
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para se defender. “O punk esta pronto a escapar eficientemente e
atacar se for necessario” (CAIAFA, 1985, p. 38). Entretanto, mais
do que isso, a estética punk sombria, niilista, agressiva e triste re-
presenta dentincias de desigualdades e exclusoes sociais e violéncia.
Esses grupos aparecem e se chocam com a visao sébria da cidade,
provocando cidadaos comuns e fazendo com que estes reflitam so-
bre a propria sociedade em que vivem.

Deste modo, o estilo*3 do individuo punk tem grande relacao com
seus pensamentos sobre o mundo. Eles criticavam a corrupgao, as
desigualdades, o consumo de massa e a industria cultural através de
suas roupas, suas atitudes e da musica. Seu guarda-roupa, seus cabe-
los, 0 modo de agir, conversar e ocupar o espago urbano criam uma
identidade e um pertencimento a esses individuos, “o grupo passa
assim a ser simbolizado pelas pecas que usa, e o estilo torna-se uma
significativa manifestacao de identidade do grupo e das questoes por
ele formuladas” (ABRAMO, 1994, p. 88). Os ideais anticapitalistas,
anarquistas e de insatisfacoes com o cotidiano sao refletidos através
desse estilo combativo e energético. O desagrado com os sistemas de
governo e com as exploracoes sao expressos através de seu guarda-
-roupa sujo e escuro, sendo reflexos do proprio mundo:

13. Entendemos aqui estilo como algo que extrapola a propria moda. Ivone Gallo (2010)
explica que na moda o individuo perde sua identidade, pois adquire seu modo de vestir e
se comportar através de apropriagoes dos meios de comunicacao, adquirindo uma identi-
dade programada. Em contrapartida, quando falamos de estilo, consideramos aquele que
toma suas proprias decisoes e ideias de estética visual, que escolhe sua propria vestimenta
compreendendo o seu significado “No caso do punk o estilo converte-se no reflexo de uma
cultura de resisténcia” (GALLO, 2010, p. 301).




A estética punk que privilegia o sujo, o escuro, a violéncia, visa repre-
sentar o produto mais puro da civilizacio moderna enquanto dejeto. O
mundo em que vivemos, entao, é experimentado como distopia. Nao
ha felicidade, nem futuro [...] o punk adere a revolta, ao desespero e
a tristeza profunda como marcas distintivas (GALLO, 2010, p. 289).

Os integrantes do movimento possuem um estilo determinado,
que faz com que sejam facilmente reconhecidos apenas pela aparén-
cia, e é ainda mais reforcado quando andam em grupos pela cidade.
Suas roupas, o cabelo, sapatos, a maquiagem, expressam suas ideias
e agridem visualmente o cidadao comum. Sao utilizados signos em
suas roupas e na pele que chocam, como alfinetes no rosto, bracele-
tes de pinos e pregos, roupas rasgadas e sujas.

Ao conviver com os punks cariocas no ano de 1982, Janice Caia-
fa os descreve utilizando roupas majoritariamente pretas, mas que
podem variar do verde musgo, roxo e vermelho ao caqui dos unifor-
mes militares. Jaquetas de couro cheias de pinos e ranhuras, assim
como braceletes e cordoes, sdo os principais acessorios. O coturno
é o calcado oficial e o cabelo é cortado rente, em formato moicano,
para rapazes e mocas:

No espetadigo dos pinos e dos cabelos, a estética punk é dura e agres-
siva. Porém sébria e sucinta. Nao ¢ dificil observar que o visual punk
tem a elegancia da justa medida. Nada sobra: o que salienta do cor-
po se projeta como arma — o cabelo moicano, os pregos, os pinos —,
como a lamina que salta do canivete. [...] A corrente na cintura ou no

pescoco anuncia uma iminéncia de ataque, ela deve estar a postos,
assim como se estd sempre prestes a usa-la (CATAFA, 1985, p. 13).




Esse visual tem como objetivo o choque. As roupas e acessorios
sao produzidos por eles mesmos, rasgados e sujos propositalmen-
te, utilizando-se de objetos que foram trazidos de outros contextos.
Ocorre uma bricolagem, como destaca o pesquisador Dick Hebdi-
ge (1979): as correntes de lavabos tornam-se acessorios; os alfine-
tes saem do contexto doméstico e sdo utilizados como ornamentos
através da bochecha; fragmentos de uniforme escolar, como camisas
brancas e lagos, sao reutilizados com camisas grafitadas e lacos des-
leixados; objetos de fetichismo sexual sao usados publicamente para
causar desconforto, corpetes de couro e meias arrastao, sapatos de
salto alto, cintos, cintas e correntes.

Quando esse estilo é apropriado pela moda, pelos meios de comu-
nicacao e pela industria cultural, no final da década de 1980, se torna
um grande problema para o movimento. Hebdige (1979) argumenta
que os jovens de culturas juvenis, como os punks, sao ajustados e re-
desenhados pelos meios dominantes a fim de serem compreendidos
pela sociedade. Essa incorporacao do estilo punk acontece de dois
modos: na forma de mercadoria, através da industria, onde o guar-
da-roupa e sua musica sao transformados em objetos produzidos em
massa; e na forma ideolégica, quando o movimento é interpretado
por grupos dominantes de forma estereotipada e rotulado, enten-
dido como um comportamento desviante e divulgado dessa forma
pelos meios comunicacionais, de seguranca e judiciario.

Na forma ideolbgica, os punks sdo representados como malfei-
tores, jovens rebeldes e inconsequentes. Para reverter esse quadro,
os fanzines e as musicas aparecem como um meio de expressao dos

seus proprios pensamentos.




Na forma de mercadoria, a musica punk se torna um produto de
consumo explorado por gravadoras e o estilo se torna moda. Eles
resistem a esse tipo de apropriacao, utilizando simbolos que nun-
ca seriam incorporados pela industria, como a suastica. Utilizam o
simbolo nazista em roupas, fanzines e discos, porque representa o
que eles mais abominam e porque sabem que este signo nao sera
incorporado pela industria cultural:

A suéstica é inassimilavel. A moda pode adotar o negro, o cabelo ar-
repiado enquanto corte exotico, o couro e mesmo as correntes en-
quanto adorno. As butiques podem redesenhar as estamparias su-
burbanas como a cobra e a onga que o punk usa. Mas é inimaginavel
a situacao da multiplicacdo da suastica em broches e collants numa
vitrine. A sudstica preserva sua apari¢ao tnica e irrepetivel porque
sua propagacao ¢é temida e evitada. Ela é anti-moda por exceléncia
(CAIAFA, 1985, p. 83).

A suéstica representa assim uma forrma de resisténcia do movi-
mento ao capitalismo e, quando utilizada em grupo, se torna ainda
mais potente. O visual punk é trabalhado para gerar confusao e im-
pedir rotulacées, avaliacoes e classificacoes, mas “o efeito esperado
destas acOes apenas torna-se impactante porque é a formacao do
bando emergindo no cenario publico com um visual carregado para
garantir com isto o impacto almejado” (GALLO, 2010, p. 302). E ne-
cessario sair as ruas, ser visto, para que o objetivo de se vestir para
chocar seja alcancado.
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3. 0 punk no Brasil: a expressao juvenil através dos fanzines

este capitulo, iremos discutir como o movimento punk chegou e

se consolidou no Brasil, no contexto historico e politico nacional
no inicio da década de 1980. Em meio ao processo de redemocra-
tizacao brasileira, o movimento punk foi capaz de criar tribos em
grandes centros urbanos, disseminando seus pensamentos, atra-
vés dos fanzines, dos festivais e shows e, assim, conseguiu se firmar
como um importante movimento cultural desse periodo.

Para analisarmos o processo comunicacional dos fanzines e do
movimento punk de Juiz de Fora, que se organiza no periodo final
da ditadura militar brasileira e no inicio de redemocratiza¢ao nacio-
nal, é imprescindivel que facamos um pequeno panorama sobre o
contexto politico da época, para depois voltarmos nosso estudo para
essas expressoes culturais. Para isso, utilizaremos os autores Elio
Gaspari (2002) e Daniel Aarao Reis Filho (2014). Para debatermos
como o movimento punk se espalhou pelo Brasil, iremos recorrer
aos autores Antonio Bivar (1982), Marcelo Rubens Paiva (2016) e
Janice Caiafa (1985), entre outros.

Além disso, iremos discutir o contexto comunicacional alterna-
tivo, que se destacava nessa época, por ser a forma mais facil de
minorias e grupos excluidos se expressarem. Buscaremos destacar
conceitos da midia alternativa, destacando a origem e as principais
caracteristicas dos fanzines, utilizando principalmente os autores
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Henrique Magalhaes (2014) e Chris Atton (2002). Discutiremos es-
pecificamente sobre como os fanzines sao produzidos, se expressam
e sao compreendidos, a luz de autores como Claude Lévi-Strauss
(2008), Tiphaine Samoyault (2008) e Teal Triggs (2006).

4.|. A ditadura acabada

No inicio da década de 1980, o Brasil passava por uma nova mu-
danca no sistema politico. A ditadura militar, instaurada em 1° de
abril de 1964, que ficou no poder durante 21 anos - em meio a pri-
soes, mortes, torturas e a censura - comecou a enfraquecer e, grada-
tivamente, a abertura politica foi estabelecida no pais. E interessan-
te que entendamos todo o processo da redemocratizacao para, mais
tarde, compreendermos os assuntos discutidos nos fanzines punks.
Dessa forma, iremos, de maneira breve, contextualizar o periodo po-
litico da ditadura militar brasileira, oferecendo maior atencao aos
fatos que contribuiram para a redemocratizacao nacional.

Em 1960, Janio Quadros foi eleito presidente do Brasil, mas, apos
oito meses, renunciou ao seu posto. Quem assumiu o cargo de vice-
-presidente foi Joao Goulart, popularmente conhecido como Jango,
que, no momento de rendncia de Janio, realizava uma visita oficial
a China, pais comunista. O novo presidente desagradava tanto as
forcas militares, como os civis conservadores. Durante seu manda-
to, Jango apresentou ao congresso uma declaracao de estado de si-
tio, em outubro de 1963, e realizou um grande comicio na praca em
frente a Central do Brasil, no Rio de Janeiro, 13 de marco de 1964,

Capa + Expediente « Sumario + Autora



em favor das reformas de base'4. Além disso, a inflacao chegou a
aumentar 50%, assim como ocorreu o aumento do déficit brasilei-
ro, ocasionando diversos problemas econémicos. Por essas e outras
acoes, seus opositores consideravam-no comunista e pediam sua re-
nuncia (GASPARI, 2002).

A Marcha da Familia com Deus pela liberdade, que ocorreu em
19 de marco de 1964, foi a resposta dos mais conservadores, e reuniu
cerca de 200 mil pessoas contra Jango. A crise no governo de Gou-
lart foi agravada ainda mais pela Revolta dos Marinheiros, em 25
de marco do mesmo ano, e pela suposicao, entre politicos e milita-
res, de que o presidente faria uma reforma que lhe daria a reeleicao
(GASPARI, 2002).

Elio Gaspari afirma que a direita estava a espera de “qualquer ato
de forca do governo, quer contra o congresso, quer contra os gover-
nadores que eram hostis” (GASPARI, 2002, p.56), para declarar o
golpe. Este ato foi a quebra de hierarquia proporcionada por Jan-
go. Em 30 de marco de 1964, o presidente compareceu ao Salao de
Automovel Clube, na Cinelandia, Rio de Janeiro, para discursar na
reuniao dos sargentos.

Militares e politicos de direita ficaram exaltados, principalmente
o comandante da Quarta Infantaria Divisionaria, Carlos Luiz Gue-
des, de Belo Horizonte, e o General Olympio Mourao Filho, coman-
dante da 42 Regiao Militar em Juiz de Fora: “Os dois generais de
Minas tinham pressa” (GASPARI, 2002, p.57). O general Mourao

14. As reformas de base foram apresentadas por Joao Goulart como sendo uma proposta
de reestruturacao de uma série de setores econdmicos e sociais, que eram discutidas pelo
governo desde 1958. A reforma buscava diminuir a desigualdade implantando a¢oes como
a reforma agréaria e a intervencao do estado na economia (GASPARI, 2002).
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Filho foi o mais impaciente. Na madrugada de 31 de marco, enca-
minhou-se com suas tropas para o Rio de Janeiro, encontrando-se,
no meio do caminho, com tropas de Belo Horizonte e de Sao Joao
Del-Rei, o que ficou conhecido como Operacao Popeye. O general
Castelo Branco, ao saber do movimento do mineiro, se antecipou e,
antes que Mourao Filho chegasse ao destino, se instalou no gabine-
te do ministro da Guerra. Quando o general juiz-forano chegou ao
Rio, o general Castelo Branco ja era o nome indicado para assumir
a presidéncia do Brasil (GASPARI, 2002). Em primeiro de abril de
1964, Castelo Branco proclamou-se “comandante do Exército Na-
cional” e lider do “Comando Supremo da Revolucao”. Em nove de
abril, foi baixado o primeiro ato institucional para legalizar as acoes
politicas dos militares e, de imediato, quarenta mandatos politicos
foram cassados. Em 15 de abril, Castelo Branco assumiu a presidén-
cia. Quanto a Jango, foi-lhe sugerido que deixasse o Rio de Janeiro,
como comenta Gaspari: “[...] os oficiais do dispositivo praticamente
enxotaram o presidente do Rio para Brasilia, de Brasilia para Porto
Alegre e de Porto Alegre para que o diabo que carregasse, desde que
para longe de suas biografias” (GASPARI, 2002, p.115).

De acordo com Gaspari, no ano de 1967, através de eleicao indi-
reta, o general Arthur da Costa e Silva assumiu a presidéncia. Foi
em seu governo que a falta de liberdade politica e cultural atingiu
os meios de comunicacao e artisticos, principalmente ap6s o AI-5%,

15. O Ato Institucional N° 5, ou AI-5, foi o quinto de uma série de decretos emitidos pelo
regime militar brasileiro nos anos seguintes ao Golpe Civil-Militar de 1964 no Brasil. O
Al-5, sobrepondo-se a Constituicao de 24 de janeiro de 1967, bem como as constitui¢oes
estaduais, dava poderes extraordinarios ao Presidente da Reptiblica e suspendia varias ga-
rantias constitucionais, além de instaurar a censura (REIS FILHO, 2014).
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decretado em 13 de dezembro de 1968. A censura atingiu jornais,
revistas, filmes, programas de televisao, livros e qualquer obra cul-
tural, controlados pelo governo através dos censores.

De 1969 a 1974, ascendeu ao poder o general Emilio Garrastazu
Médici. O periodo ficou conhecido como anos de chumbo, pela
grande repressao, suspensao de direitos humanos e violéncia. O
DOI-CODI (Destacamento de Operacoes e Informacoes e o Centro
de Operacoes de Defesa Interna) atuou como centro de inteligéncia,
investigacao e controle. Muitos intelectuais, politicos, musicos, ar-
tistas e escritores foram investigados, presos, torturados ou exilados
do pais (GASPARI, 2002).

Em marco de 1974, o general Ernesto Geisel assumiu a presidén-
cia da repuablica com um objetivo: a distensao militar. Daniel Aarao
Reis Filho (2014) explica que isso significava que os militares dese-
javam se retirar de forma cuidadosa do governo, sem que houvesse
confusoes ou debandadas, onde tudo deveria ser realizado de forma
organizada e em paz. Dessa forma, em agosto do mesmo ano, em seu
discurso de posse, Geisel prometeu um processo de redemocratiza-
¢ao lenta, gradativa e segura: “Lenta, sem pressa, devagar; gradati-
va, por etapas, de modo que se pudesse avaliar, a cada momento, o
caminho percorrido, as novas circunstancias, os objetivos alcanca-
dos e os desafios a serem enfrentados; e segura, sob controle, com a
maxima seguranca possivel” (REIS FILHO, 2014, p. 99).

Os motivos dessa lenta abertura eram as pressoes exercidas sobre
o governo, de todos os lados, sociais, politicos e economicos. Os as-
sassinatos do jornalista Vladimir Herzog e do operario Manoel Fiel
Filho, no final de 1975, contribuiram para que os poroes da ditadura
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fossem cada vez mais expostos. O partido mantido por militares e
apoiadores, a Alianca Renovadora Nacional (ARENA), foi perdendo
apoio e o unico partido de oposicao, o Movimento Democratico Bra-
sileiro (MDB), aumentou seus representantes politicos. Na eleicao
de novembro de 1974, no senado, o MDB elegeu 16 senadores nos 22
estados que, na época, participaram das eleicoes. O partido também
conseguiu 355 cadeiras na assembleia legislativa e, na camara, pas-
sou de 87 para 160 deputados federais. Mesmo ainda permanecendo
minoritario no congresso nacional, o partido de oposicao comecou a
ganhar forca (REIS FILHO, 2014).

Ja em 1976, aconteceram greves estudantis no Rio de Janeiro,
Sao Paulo e Bahia. Os funerais de Juscelino Kubitschek e Joao Gou-
lart, em agosto e dezembro do mesmo ano, “atestaram a popularida-
de dessas liderancas politicas” (REIS FILHO, 2014). Em marco de
1977, os estudantes voltaram as ruas e, em maio, houve uma greve
de 80 mil, paralisando parcialmente universidades.

Além de problemas externos, o governo de Geisel também tinha
que lidar com dificuldades no interior do exército. O comandante do
II Exército, general Ednardo D’Avila Mello, responsavel pelas pri-
soes de Herzog e Fiel Filho, foi demitido, o que causou descontenta-
mento no grupo “linha-dura” dos militares. O general Sylvio Frota,
ministro do Exército, tramou um golpe para destituir Geisel de seu
cargo e prendé-lo, por divergir de suas acoes de abertura e suas di-
retrizes politicas. Geisel buscou entdao se manter na presidéncia e
ganhou uma disputa interna entre os militares (GASPARI, 2002).

Mas, contrariando seu discurso de um governo um pouco mais
liberal, Geisel tomou medidas drasticas para manter seu poder no
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congresso e nos estados. No ano de 1978, haveria eleicoes diretas
para governador, o que era um risco, pois o governo poderia perder
o controle do congresso. Dessa forma, a intencao do presidente era,
através de uma emenda constitucional estabelecida pelo congresso,
impor eleicoes indiretas. Porém, a Arena precisava ter 2/3 dos votos,
0 que nao era possivel por causa do grande nimero de deputados
do MDB. Geisel, entao, fechou o congresso, baseando-se no Al-5,
e, duas semanas depois, divulgou uma emenda constitucional, co-
nhecida como “pacote de abril”. A emenda era composta por “seis
decretos autoritarios com o objetivo de conter o avanco eleitoral da
oposicao e garantir sobrevida a ditadura” (MEMORIAL, 2015). O
pacote restabeleceu o controle da Arena no congresso, cancelou as
eleicoes diretas de governadores, que seriam realizadas no ano se-
guinte, 1978, e determinou a escolha indireta de 1/3 dos senadores.
Como comenta o site Memorial da Democracia:

O Pacote de Abril pos em evidente contradicao o discurso de “abertu-
ra politica” e a pratica autoritaria do governo. Vencido nas urnas em
1974 e com nova derrota eleitoral no horizonte, Geisel decidiu conter
o avango do MDB e garantir o controle do Colégio Eleitoral de 1978. O
objetivo era fazer o general Joao Baptista Figueiredo, chefe do Servico
Nacional de Informagoes (SNI), seu sucessor. Geisel coroou o pacote,
estendendo de cinco para seis anos o mandato do préximo presidente,
o que daria folego a ditadura até 1985 (MEMORIAL, 2015).

Enquanto isso, gradualmente, Geisel diminuiu o exercicio da cen-
sura e da brutalidade militar na sociedade. As dentincias de tortura
cairam de 585, em 1975, para 214, em 1978: “0 ano terminara sem que
nenhum brasileiro morresse ou desaparecesse nos carceres politicos”
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(GASPARI, 2016, p.28). O congresso nacional aprovou, em setembro
de 1978, uma série de medidas liberalizantes, que ordenavam:

[...] a revogacao dos instrumentos de exce¢do, como o Al-5, a partir
do primeiro dia do ano vindouro, o restabelecimento do habeas cor-
pus*® e da autonomia do Poder Judiciario; a autorizagdo para a volta
de liderancgas cacadas ndo comprometidas com acoes subversivas; e
a revogacao da figura juridica do banimento, inventada em 1969-70
(REIS, 2014, p. 116).

Todas essas medidas seriam aplicadas a partir de janeiro do proxi-
mo ano, sob o comando do novo presidente. O general Joao Batista Fi-
gueiredo suscedeu Geisel, tomando posse em 15 de marco de 1979. Ex-
tinguiu o sistema bipartidario vigente, marcado pela Arena e o MDB,
permitindo que varios partidos fossem criados no Brasil e declarou a
anistia aos militares e perseguidos politicos (GASPARI, 2002). A Lei
6.683, de 28 de agosto de 1979, conhecida como “Lei da Anistia”, con-
cedeu a todos que cometeram crimes politicos e eleitorais, e aos que
tiveram seus direitos politicos suspensos, durante a ditadura militar,
a anistia ampla e irrestrita. A partir dessa data, varios exilados retor-
naram para o Brasil: artistas, politicos e intelectuais puderam voltar
para casa. A anistia beneficiou 130 banidos e 4.533 autoexilados ( que
sairam do pais por discordarem do governo) que comecaram a retor-
nar em primeiro de novembro de 1979 (GASPARI, 2012).

16. O AI-5 suspendeu o direito de habeas corpus para crimes politicos. O habeas corpus
é uma medida juridica para proteger individuos que estdo tendo sua liberdade infringida.
Ela é uma garantia constitucional outorgada. Segundo a Constituicdo, a garantia “beneficia
quem sofre ou se acha ameacado de sofrer violéncia ou coacao em sua liberdade de locomo-
¢ao, por ilegalidade ou abuso de poder” (REIS, 2015).
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Enquanto isso, o governo enfrentava uma inflacio que saltou
de 77,25%, em 1979, para 110,24%, em 1980. Além disso, 320 mil
metalargicos do ABC paulista iniciaram uma greve em 1° de abril
de 1980, que seguiu durante 42 dias (GASPARI, 2014). A morato6-
ria mexicana, ocasionada pela crise do petroleo, em agosto de 1983,
ocasionou uma crise financeira em toda a América Latina. Os bancos
norte-americanos deixaram de emprestar dinheiro para varios pai-
ses, inclusive o Brasil. A divida externa brasileira bateu 9o bilhoes
de dolares, a inflacao chegou a 211%, e o PIB fechou o ano negativo,
atingindo -2,9%. (GASPARI, 2016).

A populacao, insatisfeita com o governo, saiu as ruas em apoio
ao projeto de lei que determinava a eleicao direta para presidente,
proposta pelo deputado Dante de Oliveira (PMDB-MT), em diver-
sos protestos, o que ficou conhecido como movimento Diretas Ja. O
apoio da popula¢ao ao movimento chegou a 81%, segundo o Institu-
to Gallup. Os protestos aconteceram nas principais cidades do pais,
como Rio de Janeiro, Sao Paulo, Belo Horizonte, Curitiba etc. Mas,
mesmo com o apoio das ruas, o projeto de lei foi derrotado no con-
gresso. “Tudo se acabou na quarta-feira, 26 de abril. Votada noite
adentro, faltaram 22 votos a emenda Dante de Oliveira e ela foi ao
arquivo” (GASPARI, 2016, p. 277).

O proximo presidente da republica brasileira foi escolhido atra-
vés da eleicao indireta do Colégio Eleitoral, em 1985: Tancredo Ne-
ves, do Partido do Movimento Democratico Brasileiro (PMDB). Po-
rém, o politico faleceu em abril daquele ano, deixando no cargo de
presidente o seu vice, José Sarney. A principal prioridade do novo
governante era de teor economico: conter a inflacao e quitar a divi-
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da externa, ja que a inflacao chegara a 350% ao ano. Para isso, em
fevereiro de 1986, o governo lancou o Plano Cruzado, que congelava
precos e salarios e criava uma nova moeda: o cruzado. “A inflacao
cedeu, o poder de compra dos assalariados aumentou e Sarney expe-
rimentou momentos de grande popularidade” (MEMORIAL, 2015).
Porém, alguns meses depois, produtos comecaram a faltar nos su-
permercados, principalmente a carne. O desabastecimento durou
de junho a novembro, quando o governo lancou o Plano Cruzado 2.
Os precos foram liberados e as mercadorias voltaram as prateleiras.
Consequentemente, a inflacao voltou a subir, o que ocasionou passe-
atas e protestos em todo o Brasil (MEMORIAL, 2015).

Em termos politicos, em maio de 1985, foi aprovada pelo con-
gresso a Emenda Constitucional n® 25, cujo principal ponto era o
restabelecimento das elei¢oes diretas em nivel presidencial, estadu-
ais e municipais. Em novembro, a Emenda Constitucional n° 25 es-
tabeleceu que, na eleicao do ano seguinte, o congresso eleito poderia
exercer poderes constituintes, ou seja, seria capaz de criar ou editar
questoes a Constituicao do Estado. Além disso, a reforma aprova-
da em 1979 foi revogada, o que permitiu que mais partidos fossem
criados. Com isso, criaram-se mais 23 partidos, que disputaram as
elei¢coes diretas de novembro de 1986. Foram eleitos governadores,
deputados estaduais e federais e senadores (REIS, 2014).

O site Memorial da Ditadura destaca como a primeira edicao do
Rock in Rio, de 11 a 20 de janeiro de 1985, “refletia e estimulava o
clima de esperanca e expectativa da populacao, principalmente da
juventude, gracas ao processo de redemocratizacao vivido pelo pais
naquele momento” (MEMORIAL, 2015). Discursos de otimismo e
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comemoracao eram realizados por artistas e organizacoes politicas
participaram do evento, como os militantes do Movimento Revo-
lucionario 8 de Outubro (MR-8), grupo de ideias comunistas, que
distribuiram panfletos que destacavam a conexao do rock com o seu
potencial de mudanca, com slogans como “O rock foi a forma que
a juventude encontrou para botar para fora os seus sentimentos” e
“Para os reacionarios, o rock vinha ameacar seus caducos e carcomi-
dos preconceitos e valores” (MEMORIAL, 2015).

No cenario da camara e do senado, a nova constituicao era ela-
borada por 559 parlamentares constituintes, sob a presidéncia do
deputado Ulysses Guimaraes. Ela entrou em vigor em 05 de outubro
de 1988, 20 meses depois do inicio do funcionamento da Assembleia
Nacional Constituinte:

O processo constituinte de 1987-1988 foi um dos mais democréaticos
e abertos ja ocorridos no Brasil, guardando diferencas importantes
em relacdo as Assembleias Constituintes do passado. Em primeiro
lugar, porque os constituintes ndo se basearam em um anteprojeto
previamente apresentado, mas elaboraram o texto a partir dos rela-
torios de 24 subcomissdes, agrupadas em nove grandes comissoes
tematicas. Os capitulos produzidos por cada comissao foram traba-
lhados pela Comissao de Sistematizacdo, que fez o aprimoramento
metodoldgico e juridico e a supressao de contradigoes, redundancias
e outros vicios (MEMORIAL, 2015).

A elaboracao da constituicao foi aberta e democratica, e teve
grande participacao popular, por meio de emendas e influéncias de
grupos sociais, corporacoes e instituicoes civis, o que se destacou
apos 21 anos de repressao politica.
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Enquanto isso, tentando novamente conter a inflacao, em janeiro
de 1989, o governo lancou o Plano Verao, estabelecendo uma nova
moeda, o cruzado novo, e voltando a congelar precos e salarios, além
de aumentar juros e alterar a regra de correcao dos depoésitos em
cadernetas de poupanca (MEMORIAL, 2015).

Os problemas economicos do pais teriam que ser resolvidos pelo
presidente que seria eleito de forma direta em 15 de novembro de
1989. Foram 22 candidatos concorrendo, mas se destacaram o meta-
largico e sindicalista Luiz Inacio Lula da Silva, pelo Partido dos Tra-
balhadores (PT), e Fernando Collor de Mello, governador de Alagoas,
pelo Partido da Reconstrucao Nacional, PRN. O vencedor foi Collor,
com cerca de 30% dos votos, contra 17% de Lula (MEMORIAL, 2015).

Em setembro de 1992, o presidente Fernando Collor teve seu
mandato cassado pelo senado. O Congresso Nacional instaurou
uma Comissao Parlamentar de Inquérito (CPI) para averiguar de-
nuancias de corrupcao divulgadas pela imprensa. Foram descobertos
esquemas de empréstimos fraudulentos para financiar a campanha
de 1989 e outras fraudes. O relatério constatou que US$ 6,5 milhoes
haviam sido transferidos irregularmente para financiar gastos do
presidente. Em 29 de setembro, o impeachment foi aprovado por
441 dos 509 deputados. Collor renunciou, para tentar nao perder
seus direitos politicos, mas, no senado, por 76 votos a 3, os parla-
mentares condenaram o presidente, que nao poderia concorrer a
eleicoes pelos oito anos seguintes (VOZES, 2006).

Quem assumiu a presidéncia foi o seu vice, Iltamar Augusto Cau-
tiero Franco, que permaneceu no poder até 1995. O presidente se-
guinte foi Fernando Henrique Cardoso (PSDB), que permaneceu no
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poder até 2002, apos reeleicao. Em 2003, Luiz Inacio Lula da Sil-
va (PT) tomou posse, permanecendo no poder até 2010. A proxima
presidente foi Dilma Rousseff (PT), que exerceu seu primeiro man-
dato de 2011 a 2014, e teve seu segundo mandato interrompido por
um impeachment, permanecendo no poder apenas em 2015 e 2016.
Em 12 de maio de 2016, seu vice, Michel Temer, foi empossado inte-
rinamente na presidéncia da Republica.

4.2. A cena punk no Brasil

O punk chegou ao Brasil no final da década de 1970. A maioria
dos autores acredita que o movimento tenha se iniciado em Sao
Paulo, mas a cena de Brasilia comecou aproximadamente na mesma
época. Nos anos seguintes, o movimento se espalhou para diversas
cidades: Rio de Janeiro, Brasilia, Salvador, Recife, Londrina, ABC
Paulista, Juiz de Fora e municipios do Rio Grande do Sul e Parana.
Eram garotos e garotas de 14 a 18 anos, em sua maioria, vindos de
familias de baixa renda, de subtrbios e periferias, que trabalhavam
em empregos desqualificados, encontravam-se desempregados ou
ainda frequentavam a escola. Como os jovens ingleses e norte-a-
mericanos, estavam cansados do rock repetitivo e sem graca, sem
a contestacdo necessaria do estilo, e comecaram a ouvir as novas
bandas internacionais. Para Antonio Carlos Oliveira (2006), esses
jovens encontraram no punk o que procuravam.

Mas essa juventude tinha pouco acesso as informacoes e pro-
dutos do punk, Eram informacoes que ainda nao tinham chegado

ao pais ou eram inacessiveis financeiramente. Para ouvir os discos
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que vinham do exterior, era necessario gastar um dinheiro que pou-
cos tinham. As vezes, o salario inteiro desses jovens, que era ganho
através de trabalhos como motoboy e caixas de bancos, era utilizan-
do para comprar um disco. Além disso, as roupas eram feitas por
eles mesmos, improvisadas, como comenta Marcelo Rubens Paiva
(2016), um dos autores do livro Meninos em Fiiria, que traz a histo-
ria do movimento punk de Sao Paulo:

Era dificil encontrar discos e roupas para quem quisesse seguir o
estilo underground: sociedade atrasada, conservadora, pais fechado
pelo protecionismo e pela vigilancia dos milicos. Além dos lixdes, que
hoje se chamam brechds, muitos faziam a propria roupa com res-
tos dos guardas roupas dos pais, tios, irmaos, avos, calcas apertadas,
paletds fora de moda, apetrechos incomuns, como tachas. Costura-
vamos cal¢as com tecidos de colchdes. [...] Tinglamos nossas camise-
tas. Improvisavamos nossas jaquetas (PAIVA, 2016, p. 39).

Com o aumento do interesse dos punks em buscar discos e novi-
dades sobre o estilo, 0 movimento comecou a aparecer na imprensa,
em revistas como Pop, Manchete e Veja, sempre com a ideia de que
era uma corrente do rock com uma postura rebelde e contestadora
(ABRAMO, 1994). A primeira banda surgiu em Sao Paulo, em 1978.
Restos de Nada tinha como integrantes Clemente, Douglas, Ariel e
Charles. Nos anos seguintes, de 1978 a 1985, foram surgindo diversas
bandas pelo Brasil, como, por exemplo, AI-5(1978-979), Condutores
de Cadaver (1979-1981), Ratos de Porao (1981-presente), Restos de
Nada (1978-1980/2001-2013), Hino Mortal (1981-1982/1997-pre-
sente), Inocentes (1981-presente), Olho Seco (1980-1989/1998-pre-
sente), Colera (1979-presente), Lixomania (1979-1983/2002-pre-
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sente), no estado de Sao Paulo (PAIVA, 2016; BIVAR, 1982); Aborto
Elétrico (1978-1982) e Plebe Rude (1981-1994/1999-presente), em
Brasilia (PEQUENA, 2010), Coquetel Molotov (1981-presente), no
Rio de Janeiro e Forca Desarmada (1983) e Patrulha 66 (1984-pre-
sente), em Juiz de Fora. O movimento se consolidava nos bairros e
periferias, e a cada dia mais bandas surgiam: “Em 82 [...] mais de 20
bandas ja estavam se apresentando em shows periféricos, enquanto
outras bandas estavam apenas se formando, mas ja divulgando seus
nomes” (BIVAR, 1982, p. 95). O punk brasileiro tinha personalidade
e consciéncia proprias, nao sendo uma copia do inglés. Era adaptado
a realidade local:

[...] fazia todo o sentido punks brasileiros. Claro, punks no Brasil.
Arte operaria, a voz da massa, do povo, do proletariado. Depois do
samba de raiz, enfim a arte que vinha da prole, do lumpesinato. De-
pois da bossa nova elitizada, da Tropicalia cabega, da Jovem Guarda
burguesa, do Clube da Esquina universitario e da merda de musica
que nao nos representava, o punk provava: o subtirbio tem muito a
nos contar (PAIVA, 2016, p. 78).

Paiva acredita que eram trés os inimigos que o movimento punk
brasileiro combatia: o sistema de exploracao, a alienante e desbun-
dada discoteca e a paralisia passividade hippie.

As bandas comecaram nas periferias e aos poucos invadiram os
grandes centros, andando pelas ruas dos centros e fazendo peque-
nos shows. Aconteceram dois pequenos festivais punks em Sao Pau-
lo antes do grande evento que uniu as bandas punks Olho Seco, Co-
lera, Inocentes, Mack e Anarcooélatras, no dia 10 de outubro de 1981:
Grito Suburbano. Esse show foi gravado para se tornar o primeiro
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disco homo6nimo do movimento, pelo selo independente Punk Rock.
Porém o audio ficou péssimo e foi necessario regravar todas as musi-
cas. Mack e Anarcoolatras nao puderam comparecer e nao aparecem
no disco, que foi lancado em outubro de 1982 (PAIVA, 2016).

Festivais de punk comecam a acontecer em varias cidades e exis-
tiu um grande intercambio entre os punks de diversas cenas. Essas
trocas aconteceram por meio dos fanzines e de festivais. Os fanzines
sao revistas de fas feitas para fas, producoes que trazem informacoes
sobre as bandas, letras de musicas, Gltimos lancamentos etc. “Entre
os punks o fanzine [...] envolve noticias sobre pessoas do grupo e,
sobretudo, protestos, opinioes e posicoes” (CAIAFA, 1985, p. 27).
Eram distribuidos em festivais, shows, lojas e pelas ruas, ultrapas-
sando barreiras geograficas e fazendo com que os punks conheces-
sem varios pensamentos dentro do movimento.

Segundo Oliveira, os primeiros fanzines foram publicados no ini-
cio da década de 1980: Factor Zero, em Sao Paulo, e Exterminacao,
em Sao Bernardo do Campo. Em sua pesquisa, o pesquisador levan-
tou dados dos seguintes fanzines produzidos no Brasil: SP Punk,
MD, Lixo Reciclado, Alerta Punk, Lixo Cultural, Dia D, Opinido
Publica, Revolta Suburbana, Lute ou Vegete, Anti-Sistema e Os ex-
ploradores, no estado de Sao Paulo; SOS Punk, em Recife; Geracdao
Abandonada, ES Punk e Inimigos do Estado, na Bahia; Horizonte
Negro, Manifesto Punk, Descarga Suburbana e Campo de Concen-
tracdo, no estado do Rio de Janeiro; WC, em Brasilia e Aos Berros,
em Juiz de Fora.

Mas existia também certa rivalidade entre as tribos punks de cada
localidade. As gangues brigavam e discutiam principalmente porque
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divergiam do modo de pensamento dos outros. Alguns eram mais
radicais com pensamentos anarquicos, outros acreditavam no co-
munismo, mesmo esse nao sendo o modelo politico punk. Os punks
do ABC paulista, por exemplo, tinham grande rivalidade com os
punks da cidade de Sao Paulo, pois acreditavam que eles eram os
verdadeiros operarios explorados, enquanto os paulistas eram os fi-
lhinhos de papai. Essas confusoes sempre geravam o envolvimento
das policias, que comecaram a estereotipar os punks e prenderem
qualquer um que vissem nas ruas (BOTINADA, 2006).

Para tentar uma pacificacao entre as gangues, Clemente Tadeu
Nascimento, vocalista dos Inocentes, teve a ideia de criar um festival
que unisse as diversas tribos, O show da Unido, que misturava as
bandas Inocentes, da zona norte de Sao Paulo, Ulster, considera-
do neutro, e Passeatas, do ABC. Em 28 de agosto de 1982 o evento
aconteceu no Salao Berta da Pontificia Universidade Catolica, a PUC
(PAIVA, 2016). O DCE da universidade sempre permitia shows e
eventos punks, o que causava pequenas pichacoes, mas nunca nada
grave. Porém, no dia do Show da Unido, segundo Bivar, uma mino-
ria de punks quebrou todo o banheiro, o que fez com que a policia in-
vadisse o evento e as brigas recomecassem. Paiva, que acompanhou
o movimento punk em Sao Paulo, comenta a decepc¢ao de todos:

Ainda tinha briga toda semana, facada, paulada na cabeca, soco-in-
glés, ameacas de revolver, canivete, em todo o show tinha treta, tinha
inimigos para todo o lado, estou cansado, queria paz, fizemos esse
show tentando uma trégua, € a tltima chance de nos unirmos, e ago-
ra essa merda da Rota, porra? O publico tinha se dispersado (PAIVA,
2016, p. 83).
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A ditadura era outro empecilho para os punks. Esses jovens sen-
tiam-se sufocados, diante de um governo ditatorial e uma sociedade
conservadora “que reprimia avancos comportamentais, legados da
revolucao sexual. Nao podiamos nos reunir, que a policia vinha re-
primir. Nao podia haver jovens juntos, que recaiam as suspeitas de
subversao, atentados contra a seguranca nacional e a ordem publi-
ca” (PAIVA, 2016, p. 103).

A censura também agiu sobre as letras punks. Segundo Paiva, de
1969 a 1979, a censura foi utilizada em contetidos que abordavam o
teor politico. Depois de 1979, a censura se tornou moral, tudo aquilo
que ofendesse os bons costumes e valores cristaos, principalmente
no mundo da musica. Palavroes eram proibidos, assim como falar
da situacao do povo brasileiro, de miséria e de fome. Em 1982, a
banda Inocentes produziu um LP independente com 13 musicas e
todas foram censuradas pela Policia Federal. Mesmo reescrevendo,
apenas trés musicas foram liberadas. Veraneio Vascaina, de Renato
Russo, foi censurada em 1980, assim como Teoria da relatividade,
de Lobao e Marylou e Prisioneiro, do Ultraje a Rigor, em 1984; Bi-
chos Escrotos, dos Titas, e Musica Urbana, do Capital Inicial, em
1986. A censura so6 foi realmente abolida em 1988, com a promulga-
cao da nova constituicao.

Junto com os problemas internos e de censura, os punks tinham
que enfrentar os meios de comunicacao, que, a cada dia, estigmati-
zavam e estereotipavam o movimento. A gota d’agua foi uma ma-
téria publicada pelo jornal Estado de Sao Paulo, que os chamava
de discipulos de Sata e que nao sabiam a diferenca entre o bem e
o mal, entre Marx, Kennedy ou Hitler. Isso fez com que Clemente
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escrevesse o Manifesto Punk (Anexo A, pagina 173), defendendo o
movimento e explicando seus verdadeiros pensamentos.

Expoentes do punk permanecem no Brasil até os dias de hoje, mas
nao possuem o mesmo radicalismo e pensamento critico da época e,
quando possuem, nao conseguem 0 espaco necessario na midia para
serem conhecidos. Na década de 1990, o0 movimento voltou para a
periferia, as gangues violentas aumentaram e nao apareceram gran-
des bandas para continuar o nome do movimento. As ideias do punk
tornaram-se cada vez menos conhecidas e os estere6tipos aumenta-
ram (PAIVA, 2016).

Mas o punk foi a primeira tribo a surgir no Brasil e se consolidar
como um movimento de contestacao: “Os punks foram os primeiros
desses grupos a aparecer nas cidades brasileiras, e assim pode-se di-
Zer que surgiram como a primeira manifestacao das novas questoes
colocadas para essa geracao de jovens urbanos” (ABRAMO, 1984, p.
83). Depois dos punks, surgiram os carecas, os metaleiros, os darks,
os rappers, os rastafaris, os rockabillys etc. A new wave tomou con-
ta dos saloes de danca e muitos punks comecaram a trocar as roupas
pretas por um estilo mais colorido, uma musica um pouco menos
rebelde e mais animada. As tribos se modificaram, o estilo mudou.
Novas personas surgiram no contexto urbano.

4.3. A comunicacao alternativa como forma de resisténcia
Quando falamos de comunicacao alternativa, estamos tratando

de veiculos comunicacionais que se caracterizam por apresentarem
discussoes, formatos e ideologias diferentes daqueles da midia tra-
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dicional. Sendo um campo da comunicacao amplo e diverso, o tema
gera diversas discussoes e controvérsias. Sao muitos os autores que
se propoem a compreender o termo, tomando por base diferentes
conceitos: seu contetido, sua relacaio com o mercado, sua associacao
com grupos sociais, seu formato etc.

Henrique Paiva de Magalhaes (2014) observa que a definicao de
comunicacao alternativa é imprecisa e dificil, ja que ela pode abarcar
diversas linhas de pensamento. Segundo ele, as midias alternativas
podem ser associadas a comunicac¢ao popular, marginal, ou fora do
sistema, como as radios e TVs comunitarias: “Podemos classificar
a comunicacao alternativa a partir da énfase dada ao emissor, ao
meio, ou ao receptor, aos objetivos que se deseja alcancar bem como
A propria linguagem utilizada” (MAGALHAES, 2014, p. 24). Elas
podem ser vistas como iniciativas independentes - nao financiadas
por 6rgaos publicos - que contrapoem o tradicional, podem se de-
finir por apresentarem posicoes ideologicas de contestacao ou re-
volucionarias, ou mesmo por serem uma maneira diferenciada de
transmitir uma mensagem.

Fernando Reyes Matta (1983) acredita que a comunicacao alter-
nativa se expressa através de diversas midias: agéncias noticiosas
de alcance nacional e internacional que possuem um tipo de infor-
macao util para o leitor e que compreendem a dinamica do sistema
participativo e solidario, no qual ele esta envolvido; jornais e revis-
tas que sao produzidos e distribuidos dentro dos padrées industriais
e que possuem um conteudo critico ao modelo de desenvolvimento
vigente na sociedade; revistas fora desse sistema industrial, mas que

circulam em setores musicais e culturais contestando os principios




de midia de massa; programas de radio que possuem uma lingua-
gem de difusao musical e de noticias que se tornam instrumentos de
expressao e motivacao de certos setores importantes da sociedade
afetados pela dominacao; videocassetes?” utilizados como instru-
mentos de informacao, entretenimento e orientacao de grupos que
produzem suas proprias producoes, em areas urbanas e rurais ex-
cluidas socialmente; além de grupos de cinema e teatro que buscam
criar consciéncia em seus espectadores dos problemas sociais.

Para o pesquisador Chris Atton (2002), antes de ser denominada
“comunicacao alternativa”, as caracteristicas dos meios de comuni-
cacao desse modelo ja vinham sendo discutidas pontualmente em
diversas pesquisas classicas de comunicacao. A analise marxista,
por exemplo, explora um espaco alternativo que oferece a oportu-
nidade de uma producao radical e anticapitalista, com projetos que
geram perturbacao ideologica e de ruptura. A concep¢ao gramsci-
niana de contra hegemonia se concebe através de discussoes sobre
como a imprensa tradicional se estabelece como uma ferramenta
hegemonica de classes, instituicoes e elites, enquanto o jornal parti-
dario se apresenta como um elemento de incentivo para reinvindi-
cacoes populares, principalmente operarias e socialistas. Ja a Escola
de Frankfurt discute a ideia de comunicacao alternativa por meio
dos pensamentos de Theodor W. Adorno, que considera os meios
de comunicacdo de massa impossibilitados de serem utilizados por
forcas sociais de oposicao e estabelece o mimeografo como o tinico

17. Devido ao crescimento e desenvolvimento das novas tecnologias, acreditamos que, na
contemporaneidade, o videocassete poderia ser substituido por novas plataformas de vi-
deo, como YouTube e o Vimeo.




meio de propagacao preferivel a imprensa tipografica burguesa do
século XX (ATTON, 2002)

Diante desses casos pontuais, podemos observar que as midias ra-
dicais e alternativas sempre estiveram presentes na histéria da im-
prensa, sob a forma de jornais partidarios ou folhetos mimeografados.
Nossa intencao é buscar uma definicao e discutir os caminhos desse
tipo de comunicacao que envolve tantos conceitos e classificacoes.

Atton baseia a sua pesquisa na ideia de que a comunicacao al-
ternativa pode ser produzida em formato eletronico e impresso,
apresentando-se como publicagoes individuais, jornais de grande
escala, impressos comunitarios, revistas de politica, fanzines anar-
quistas etc. Esses produtos nao possuem a obrigacao de abordarem
as ideologias e buscarem a derrubada da midia tradicional, podendo
discutir assuntos culturais e artisticos, mas devem ser um ambien-
te para as vozes excluidas da midia tradicional se expressarem. Ele
considera essas expressoes midiaticas heteroglossicas (de multiplas
expressoes), pois se tornaram espacos diversificados de divulgacao
para todos os individuos da sociedade que se sentem excluidos pelos
meios de comunicacao tradicionais. Nessa perspectiva, essa impren-
sa aparece como meio de socializacao. Utilizando o pensamento do
académico Raymond Williams (1980), Atton comenta que a comu-
nicacao alternativa nao se apresenta apenas no papel, mas fornece
perspectivas diferenciadas para todo um grupo de pessoas, suas re-
lacoes e socializacoes. Através da materializacao de um jornal, re-
vista ou fanzine, todo um grupo se compromete e se organiza em

funcao dos principios ali divulgados:




O modelo apresentado aqui vai mais longe do que o textual, porém,
encontramos heterogeneidade, experimentacao e transformacao nos
principios de organizacao, producao e relacoes sociais dentro e atra-
vés destes meios, considerando os meios de comunicacao social e
materialmente produzidos (ATTON, 2002, p.9).

A comunicacao alternativa, dessa forma, é capaz de criar grupos
de individuos vinculados com os mesmos desejos e pensamentos,
que se socializam pelo impresso e através dele. Jornais, revistas e
folhetos radicais oferecem discussoes que interessam ao seu leitor
alvo, facilitando o acesso deste as informacoes que ele deseja e que
nao foram divulgadas na midia tradicional. “Isso significa desenvol-
ver meios de comunicacao para encorajar e normalizar esse acesso,
onde os trabalhadores, as minorias sexuais, os sindicatos, os grupos
de protesto [...] poderiam fazer as suas proprias noticias™® (ATTON,
2002, p. 11). Esses grupos apareceriam como atores relevantes nes-
ses impressos, ja que a divulgacao de situacoes cotidianas interessa-
ria tanto aqueles que escrevem, quanto aos que leem. Por fim, Atton
acredita que as publicagoes alternativas estao, no fundo, mais inte-
ressadas no livre fluxo de ideias do que no lucro, ja que na maioria
das vezes elas nao sao rentaveis e prezam mais pelas discussoes do
que pelo dinheiro.

Pensando na midia alternativa como um objeto de estudo, o pes-
quisador criou um modelo com seis elementos que sao essenciais a
esta imprensa, em sua perspectiva:

18. Tradugao livre do original: “This means developing media to encourage and normalize
such access, where working people, sexual minorities, trade unions, protest groups [...]
could make their own news” (ATTON, 2002, p.11).




Uma tipologia de meios alternativos e radicais:

1. Contetido (politicamente radical, social / culturalmente radical);
valores de noticias.

2. Forma - graficos, linguagem visual; variedades de apresentacao e
encadernacao; estéticas.

3. Meio de reproducao inovadoras/adaptadas - uso de mimeografos,
IBM tipografica, offset litografica, fotocopiadoras.

4. ‘Utilizacdo distributiva’ (Atton, 1999b) - sites alternativos de dis-
tribuigao, redes de distribuigdo clandestinas / invisiveis, anticopyri-
ght.

5. Relacoes sociais, papéis e responsabilidades transformadas - lei-
tores, organizacdo coletiva, desprofissionalizacdo de, por exemplo,
jornalismo, impressao, publicacio.

6. Processos de comunicacao transformadores - ligagoes horizontais,
redes (ATTON, 2002, p.27)%.

Os trés primeiros elementos indicam caracteristicas dos produtos
alternativos. Eles devem possuir um contetido diferenciado e radi-
cal, que possua informacoes voltadas para os grupos que leem aquele

19. Anticopyright refere-se a movimentos ou posturas de negacao e enfrentamento quanto

a legislac@o sobre copyright, que é definido como qualquer direito exclusivo para repro-
duzir, publicar, vender ou distribuir uma literatura, musical, arte ou qualquer forma de
trabalho (ATTON, 2002).

20. Traducao livre do original: “A typology of alternative and radical media:

1. Content (politically radical, socially/culturally radical); news values.

2. Form - graphics, visual language; varieties of presentation and binding; aesthetics.

3. Reprographic innovations/adaptations - use of mimeographs, IBM typesetting, offset
litho, photocopiers.

4. ‘Distributive use’ (Atton, 1999b) - alternative sites for distribution, clandestine/invisible
distribution networks, anti-copyright.

5. Transformed social relations, roles and responsibilities - readerwriters, collective organi-
zation, de-professionalization of e.g., journalism, printing, publishing.

6. Transformed communication processes - horizontal linkages, networks” (ATTON, 2002,
p.27).
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determinado veiculo, uma estética inovadora e meio de reproducao
marginais. Os itens quatro, cinco e seis expoem os processos de distri-
buicao e socializacao propiciados pela comunicacao alternativa, que
permite uma distribuicdo mais horizontal e diversificada de midias
de comunicacao, com trocas entre membros de grupos, distribuicao
gratuita nas ruas, vendas de jornais e revistas com valores simbolicos.

O pesquisador acredita que os veiculos alternativos sao um de-
safio as hegemonias sociais e politicas existentes, seja apresentan-
do um contetido politico e cultural, ou apenas utilizando artificios
indiretos de experimentacao estética, produtiva, de rotinas e estilo.
Como qualquer forma de producao cultural e de imprensa, essa mi-
dia se estabelece como reflexo de seu local, tempo, historia e cultura
particular. “As relacoes sociais, as formas de tecnologia e os estilos
de discurso (por exemplo) e sua combinacao provavelmente esta-
rao ‘disponiveis’ para transformacao dentro de meios alternativos
em lugares e tempos especificos”™ (ATTON, 2002, p.22). O autor
destaca como os processos de comunicacao alternativa e radical
transformam as relagoes sociais, a0 mesmo tempo em que esses vei-
culos se modificam visualmente, esteticamente e distributivamente,
ocorrendo mudancas no modelo jornalistico e artistico, nos papéis
desempenhados e nas responsabilidades, como profissionalismo,
competéncia e especializacao.

21. Traducao livre do original: “Social relations, forms of technology and styles of discourse
(for example) and their combination are likely to be ‘available’ for transformation within
alternative media at particular places and times. Whilst the bracketing-off of processes
(and even content) might afford us conceptual” (ATTON, 2002, p.22).




4.3.1. As midias alternativas brasileiras

No Brasil, a comunicacao alternativa teve grande ascensao nas
décadas de 1960 e 1970, pois a midia tradicional apresentou grandes
dificuldades para noticiar e transmitir certas informacoes de forma
transparente e democratica. O governo militar, que tomou o poder
em 1964 e permaneceu até 1985, promoveu constante censura aos
meios de comunicacao e ao meio artistico, apoiando-se principal-
mente no Ato Institucional nimero 5 (AI-5), promulgado em 13 de
dezembro de 1968. Segundo Magalhaes, o Al-5 proibia a livre ex-
pressao politica e social de politicos, intelectuais e organizacoes so-
ciais, através da cassacao de mandatos e de censura aos meios de co-
municacao e de producoes artisticas e culturais. A midia tradicional
sofreu grande vigilancia e foi impossibilitada de noticiar livremente,
0 que possibilitou a ascensao de um novo tipo de jornalismo, que
tinha como principal funcao combater e criticar o regime politico,
fundado na midia alternativa.

Com frequéncia, o termo alternativo é utilizado para identificar
meios de comunicacao produzidos pela esquerda, por sindicatos e
movimentos sociais organizados. A pesquisadora Cicilia Peruzzo
(2008) defende que é comunicacao alternativa qualquer veiculo co-
municacional que se propoe a ser um canal de expressao e conteudo
infocomunicativo que se coloca frente a midia tradicional e a midia
publica de viés conservador. Suas diferenciacbes ocorrem quanto
aos conteudos dos meios de comunicacao, suas direcoes politicas e

ideologicas, na proposta editorial, nos modos de organizacao e nas




estratégias de producao/acao. A autora também faz uma classifica-
cao da comunicacao alternativa brasileira levando em conta o con-
texto no qual essas midias sao produzidas, dividindo-as em duas
correntes: a “comunicacao popular, alternativa e comunitaria” e a
“imprensa alternativa”.

A primeira se estabelece como iniciativas populares, que vao
além dos impressos, sendo organizadas pelos movimentos sociais,
segmentos populacionais organizados ou organizacoes civis sem
fins lucrativos. “Sao experiéncias comumente denominadas de co-
municacao popular, participativa, dialogica, educativa, comunitaria
ou radical” (PERUZZO, 2008, p. 3) que podem possuir discursos
e modos de producao de contetdo diversos. Sao modos de comu-
nicacao, produzidos por movimentos populares e articulados, que
se desenvolveram principalmente no periodo da redemocratizacao
brasileira, com o objetivo de contribuir para as mudancas sociais e
na ampliacao dos direitos de cidadania. Sao pequenos jornais e re-
vistas, alto-falantes, jornais murais, grupos de teatro, radios comu-
nitarias, panfletos e fanzines. Esses pequenos impressos circularam
sem grande periodicidade ou organizacao, pelas cidades do Brasil,
como comenta Magalhaes:

Esses jornais de pequenas tiragens e distribuicao precaria muitas ve-
zes nao conseguiam ultrapassar meia dazia de edi¢oes. Apesar disso,
eles representaram o maior forum de debates sobre os principais as-

pectos da vida brasileira e um momento de tomada de consciéncia da
imprensa nacional (MAGALHAES, 2014, p. 10).




Esses veiculos eram fruto da geracao mimeografo?? e de grupos
de jovens que se interessavam por historias em quadrinhos, humor,
movimentos sociais e de juventude. Eram veiculos de comunicacao
como jornais, revistas, panfletos, livros mimeografados e xerocados,
e os fanzines.

Por outro lado, a “imprensa alternativa” era composta pela comu-
nicacao alternativa praticada “no contexto dos movimentos popula-
res, a imprensa ‘popular’ ligada a organismos comprometidos com
as causas sociais, mas, com publica¢oes de porte mais bem elaborado
e com tiragens maiores” (PERUZZO, 2008, p. 6). Eram producoes
vendidas em bancas ou por assinaturas. Os jornais e revistas alter-
nativos burlavam a censura por meio da arte, de escritas com duplo
sentido e da criatividade. Como cita Bernardo Kucinski (2003), fo-
ram impressos como O Pasquim (1969-1991), Opinidao (1972-1977) e
Movimento (1975-1981). Dessa forma, Cicilia conclui que:

[...] o que caracteriza este tipo de jornal como alternativo é o fato
de representar uma opcao enquanto fonte de informacao, pela co-
bertura de temas ausentes da grande midia e abordagem critica dos
contetdos que oferece. Ja os pequenos jornais, boletins informativos
e outras formas de jornalismo popular também conhecidos como al-
ternativos, do nosso ponto de vista nao dispensam o acesso aos jor-
nais convencionais, pois, os contetidos sao mais especificos e relacio-
nados a problemaéticas locais ou a determinados segmentos sociais
(PERUZZO, 2008, p. 7).

22. A “geracdo mimeografo” era composta por poetas e escritores, essa geracdo buscava
suas inspirag¢oes no cotidiano, na inovacéo, na flexibilidade e no individualismo. A poesia
é a expressao artistica mais conhecida como marginal na década de 1970, por possuir es-
sas caracteristicas. Os poetas que desejavam fugir do sistema editorial escreviam poemas
e elaboravam livrinhos mimeografados ou em offset, com tiragens pequenas, e vendiam
pessoalmente as pessoas na rua (REIS, 2015, p. 31).




A comunicagao alternativa brasileira se mostra assim bem eclé-
tica e diversificada, abordando diversas questoes, em variados for-
matos. Para o jornalista e pesquisador Rivaldo Chinem (1995), ela
pode ser dividida em quatro tematicas: a) a satira e a irreveréncia,
com jornais e revistas que faziam criticas utilizando o humor, como
Binomio e Pif-Paf; b) a aventura da reportagem, jornais que faziam
grandes reportagens sobre cultura e a realidade, como Ex e Versus;
¢) os doutrinarios e ideologicos, impressos que tinham como pauta
os direitos trabalhistas, o Partido Comunista e questoes de classe,
como O Trabalho; Hora do Povo e Tribuna da luta; d) e resisténcia
cultural, com impressos que falassem sobre temas sécio-culturais,
como feminismo e questoes homossexuais, e questoes da contracul-
tura publicadas em revistas em quadrinhos e fanzines, como exem-
plos temos Brasil Mulher, O Bicho e Lampido.

Ja a jornalista e pesquisadora Regina Festa (1986) divide a comu-
nicacao alternativa em trés fases, de acordo com a vida politica, eco-
nomica e social no periodo em que o Brasil era governado pela dita-
dura militar. Primeiramente, o periodo de 1968 a 1978, entre o Al-5
e a abertura politica, onde os jornais e revistas alternativos apresen-
tavam denuncias, grande resisténcia politica e congregavam a uniao
de forcas por parte dos grupos de oposicao. A segunda fase se carac-
teriza como o periodo de 1978 a 1982, com o enfraquecimento das
repressoes politicas, a ocorréncia das eleicoes nacionais, a elaboracao
de projetos politicos mais definidos e o estabelecimento de uma co-
municacao popular. Ja o terceiro periodo contempla os anos de 1982
e 1983, com a “atomizacao do processo de comunicacao popular e al-

ternativa na mesma medida que reflete a incapacidade das forcas de




oposicao para articularem uma alternativa politica a crise atual vivida
pela sociedade brasileira” (FESTA, 1986, p.10), ou seja, a comunica-
¢ao popular comeca a ganhar forca por consequéncia da incapacidade
do governo de apresentar solucoes para os problemas do pais.

A pesquisadora analisa a comunicacao alternativa e popular de
maneira semelhante a Chris Atton, ao observa-la na década de 1970,
no Brasil. Para a autora, sao os espacos politicos, democraticos e
as aliancas que definem e permitem esse tipo de comunicacao, sen-
do que esses meios de comunicacao se originam a partir de novas
condicoes de articulacao de discursos religiosos, sociais e politicos.
Assim, as midias alternativas sao incapazes de modificar os proces-
sos politico-sociais por elas mesmas, sendo necessarios movimentos
e acoes, abrangendo movimentacoes humanas e interagoes sociais.
Além disso, Festa coloca que os novos instrumentos e técnicas de
comunicacao se atualizam na medida do avanco das forcas sociais
e que “todo esse processo supera os marcos da comunicacao como
tal para localizar-se também no ambito do projeto social e politico
que determina enquanto instrumento e expressao do desejo de mu-
danca ou aprimoramento da ordem existente” (FESTA, 1986, p.30).
A midia alternativa torna-se um instrumento de luta dos chamados
marginais e excluidos contra os que estao no poder.

Um desses veiculos contestacionais é o fanzine, uma publicacao
de resisténcia cultural e que aborda variados temas, de histérias em
quadrinhos a movimento punk. Como uma producao artesanal de
pequeno porte, elas foram durante a década de 1970 e 1980 a forma

pela qual pequenos grupos de jovens urbanos se comunicavam.




4.3.2. Os fanzines em destaque

Os fanzines sao publicagOes alternativas, independentes e ama-
doras, produzidas em pequenas tiragens e impressas através de mi-
meografo, fotocopiadora, impressora laser e offset. Essas publica-
¢Oes sao escritas por pessoas interessadas em determinada cultura
e personalidade, que desejam compartilhar e discutir sobre uma
tematica com determinado grupo de identificacao. Como explica o
pesquisador Henrique Magalhaes (2014), os fanzines sao editados
por “fas individuais, grupos, associag¢oes ou fa-clubes de determina-
da arte, personagem, personalidade, hobby ou género de expressao
artistica, para um publico dirigido, podendo abordar um tinico tema
ou varios” (MAGALHAES, 2014, p. 46). Essas pequenas revistas
acabam debatendo assuntos e questdes que nao eram comentadas
nos jornais e revistas tradicionais, criando uma nova narrativa. Se-
gundo Magalhaes, o termo foi criado em 1941, por Russ Chauvenet,
e € um neologismo formado pelas palavras fanatic, traduzido como
fanatico, e magazine, que pode ser traduzida como revista.

Os fanzines se caracterizam por serem publicacoes onde os edito-
res (ou fanzineiros) tém total controle da publica¢ao, sendo respon-
saveis pela producao, além da distribuicao e o controle financeiro.
“Desde a concepcao da ideia até a coleta de informacoes, a diagra-
macao, a composicao, a ilustracao, a montagem, a paginacao, a di-
vulgacao, a distribuicao e venda, tudo passa pelo dominio do editor”
(MAGALHAES, 2014, p. 47). O controle desse processo editorial exi-
ge tempo e habilidade do seu autor, a0 mesmo tempo em que oferece
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maior liberdade de criacao e execucao da ideia. Para Chris Atton
(2002), o fanzineiro tem total autoridade sobre a publicacao, que
decorre da pureza da expressao. O fanzine, a0 mesmo tempo em que
informa, educa e comunica, expressa os desejos, opinioes e crencas
do seu editor (ATTON, 2002).

Outra caracteristica importante dos fanzines é seu carater ama-
dor. Por serem produzidos de forma barata, através de copias mul-
tiplas e sem lucro, os fanzines acabaram tornando a distinc¢ao entre
o produtor e o consumidor cada vez mais ténues. Qualquer pessoa
poderia escrever um fanzine, a seu modo, e espalhar para amigos e
conhecidos. Primeiro, impressos por meio do mimeoégrafo, na dé-
cada de 1960, eles comecaram a ser produzidos em fotocopiadoras,
principalmente a partir da década de 1980, com o movimento punk.
Como declara Atton, as impressoes dos fanzines eram rapidas, lim-
pas e confiaveis.

Atton (2002), citando Michelle Rau (1994), acredita que os pre-
cursores dos fanzines podem ser encontrados em jornais amadores
da segunda metade do século XIX, com o surgimento do National
Amateur Press Association, nos Estados Unidos, em 1876. Com a
possibilidade da autopublicacao, cada vez mais impressos fora do
mercado corporativo comecaram a ser produzidos.

Mas os primeiros fanzines surgiram nos Estados Unidos e se ca-
racterizavam no contexto da ficcao cientifica, onde fas apresenta-
vam curtos enredos e davam espaco para o leitor discutir a ciéncia
sobre a qual as historias foram premissa. Um dos primeiros fanzines
foi publicado em 1929 por Jerry Siegel, antes de se tornar conheci-

do como o autor do Super-Homem. Como as editoras nao queriam




publicar suas historias, o jovem criou sua propria revista chamada
Comic Stories, datilografada e impressa em mimedgrafo. Em maio
de 1930, foi publicado pelo grupo Science Correspondence Club, o
fanzine The Comet, criado por Ray Palmer, seguido de The Planet,
em junho do mesmo ano, editado por Allen Glasser para o The New
York Scienceers. R. C (ATTON, 2002; MAGALHAES, 2014). Essas
historias eram, em sua maioria, escritas em formato de quadrinhos e
tinham como funcao criar um espaco de discussao e divulgacao dos
fas de ficcao cientifica, como explica Atton:

A ficcao cientifica e os quadrinhos eram necessarios a seus escritores
e leitores a fim de validar géneros da ficcdo que foram geralmente ig-
norados ou ofendidos pelos criticos mainstream. Eles também fun-
cionaram como comunidades virtuais, reunindo os fas geografica e
socialmente distantes uns dos outros (ATTON, 2002, p. 56)%.

Os fanzines sobre ficcao cientifica se disseminaram. Em 1936, os
ingleses Maurice Handon e Dennis Jacques criaram a Novae Ter-
rae. Em Portugal, O Melro, uma revista de quatro paginas, colorida
a mao, foi publicada em 1944. Na Franca surgiram, na década de
1960, os fanzines Giff-Wiff, Zine-Zone e Schtroumpf, que mais tar-
de se transformaram em grandes revistas. Eles também foram im-
pressos na Bélgica, na Holanda, Alemanha, Suécia, Suica, Espanha,
Japdo etc. (MAGALHAES, 2014).

23. Traducao livre do original: Science fiction and comic fanzines were necessary to their
writers and readers in order to validate genres of fiction that were generally ignored or
reviled by the mainstream critics. They also functioned as virtual communities, bringing
together fans geographically and socially distant from one another.
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No Brasil, os primeiros fanzines eram chamados de boletins, im-
pressos em mimeografos e também se dedicavam a histérias em
quadrinhos sobre ficcao cientifica. Segundo Magalhaes, O CoBra foi
lancado na I Convencao de Ficcao Cientifica, em novembro de 1965,
em Sao Paulo, e Ficcao, foi publicado por Edson Rontani, em 1965,
como 6rgao informativo do Intercambio Ciéncia-Fic¢ao, em Piraci-
caba, Sao Paulo.

Com o tempo, os fanzines comecaram a diversificar seu contetido,
falando sobre musica, como os fanzines punks; ecologia, como Esper-
ma de Baleia e Xeiro de Terra, anarquia, como “Dizinkanto Social,
Fanzine Espaco-X, Absurdo?!, Kachorro Louko, Revolta HC/RP e Ati-
tude Anarquista” (MAGALHAES, 2014, p. 64); assuntos diversificados,
como Centauro sem Cabeca e Jornal da Taturana; direitos homosse-
xuais, como Decadance, lancado em 1988 e sobre a comunidade ska-
tista, como Pré-Skate, SKT News e Skatzine** (MAGALHAES, 2014).

Atton acredita que os fanzines adquiriram uma postura politica
contra a moralidade dos grupos de elite na sociedade, através de cri-
ticas e oposicoes em suas publicacoes. Ele destaca trés caracteristicas
principais dos fanzines: a validagao do ativismo cultural e marginal, a
formacao de comunidade e a publicacao como uma acao politica.

Nessa conjuntura, os fanzines elaborados pelo movimento punk
na década de 1980 foram uma fase importante na historia desse tipo
de midia, sendo produzidos em todo o mundo. Nascida da necessi-
dade dos punks se expressar e se manter em comunidade, os fan-
zines forneceram o espaco para que essa cultura juvenil da década
de 1980, principalmente de classe trabalhadora, pudesse criar um

24. Nao foram encontradas as datas de publicacoes desses fanzines.
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local de debate, critico e alternativo, ja que a grande imprensa estava
realizando uma cobertura hostil e inflexivel do movimento, como
comenta Oliveira (2006): “A extrema relevancia do fanzine esta em
transmitir informacoes que interessavam aos punks, mas nao aos
grandes jornais e revistas ou que entao sao transmitidas de forma
parcial, tendendo a supervalorizar determinados aspectos em detri-
mento de outros” (OLIVEIRA, 2016, p. 10). O lema Do It Yourself
ganhou mais um meio para se concretizar, pois nao era apenas a
musica e a roupa que poderiam ser produzidos com rapidez e baixos
custos. Uma publicacao impressa também poderia ser produzida,
com assuntos e caracteristicas de interesse dos punks.

Os fanzines punks possuiam um estilo proprio de diagramacao
e montagem, que caracterizavam a rebeldia, o caos e a bricolagem
radical do grupo. Hebdge (1979) aponta que esses fanzines eram
homologos ao estilo subterraneo e anarquico do punk, compostos
por graficos, ilustracoes, fotografias, e tipografias, o grafite e as le-
tras dos jornais e revistas, que conseguiam simbolizar a filosofia dos
punks através de uma publicacdao impressa. Foram também um dos
primeiros grupos ao usar a fotocopiadora, o que contribuiu para a
“cultura de copia” (ATTON, 2002), que se disseminou para todo o
mundo durante as duas décadas seguintes.

O primeiro fanzine produzido pelos punks foi publicado na Ingla-
terra, em julho de 1976. Possuindo oito paginas, que foram xeroca-
das e distribuidas entre 100 e 200 co6pias, a primeira edicao de Sni-
ffin’ Glue foi editada por um jovem bancario entediado, Mark Perry,
que ao ouvir os Ramones e assistir ao show, sentiu a necessidade de
expor suas percepcoes sobre a banda e, apds escrever uma critica,
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publicou-a em uma pequena revista artesanal (BIVAR, 1982). Como
fez muito sucesso, ele continuou a fazer o fanzine, que seguiu até

1977 (Figura 1).

Figura 1: Capa da primeira edi¢do do fanzine Snnifin’ Glue®
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Fonte: Wikipedia

Comecam entao a surgir diversos fanzines nos Estados Unidos e
na Inglaterra, como Flipside, 1977, Ripped and Torn, em 1978, Pa-
nache, 1980, Maximumrocknroll, 1982, e Profane Existence, 1989
(GUERRA; QUINTELA, 2016; O'HARA, 2005).

25. Disponivel em: <https://en.wikipedia.org/wiki/Sniffin%27_Glue> Acesso em: 12 de
dezembro de 2016.
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Segundo O’Hara, os fanzines punks podem falar sobre arte, eco-
logia, filmes, poesia, religiao, anarquismo, literatura, homossexuali-
dade e, principalmente, musica e politica: “Como uma obra conjun-
ta, os fanzines punks dao uma visao geral, uma sintese dos varios
elementos — musica, filosofia, estética e atitude — que compoem o
fenomeno punk” (CLASS OD 1984 apud O’Hara, 2005, p. 66). Eles
eram elaborados por um integrante, ou por grupos, que faziam as
matérias, as revisoes, editoriais e entrevistas, da forma mais barata
possivel. Havia também antncios de discos, outros fanzines, camise-
tas e bottons (OLIVEIRA, 2006). Everton de Oliveira Moraes (2010)
destaca como os fanzines punks eram um desabafo, a expressao do
descontentamento desses jovens punks com a sociedade e com eles
mesmos. Eram elaborados a partir de sentimentos de desespero e
angustia, que deveriam ser convertidos “em trabalhos sobre si, vi-
sando preparar-se para combates didrios em um mundo nao mais
seguro” (MORAES, 2010, p. 68). Os jovens que os escreviam busca-
vam combater esse mundo inseguro, lutar contra habitos consumis-
tas, contra a violéncia e sobre os modos de ser punk.

De acordo com Oliveira, essas revistas eram confeccionadas, em
sua maioria, em xerox, por ser um recurso de impressao barato e de
facil acesso. A distribuicao acontecia em pequenas lojas e bancas,
que eram simpaticas ao movimento, e através dos shows e encon-
tros de punks. O formato variava, assim como a tiragem. A maioria
dos formatos é de uma folha dobrada ao meio e a tiragem poderia
variar de 50, a 550 e 2.300. Quase a totalidade era datilografada em

maquina de escrever e possuia uma linguagem coloquial, com erros




de digitacao, gramaticais e de ortografia, além de paginacoes desor-
denadas, tudo indicando a urgéncia de se publicar o impresso.

Dessa forma, pensando o fanzine como um produto da comuni-
cacao alternativa, podemos discutir os seis elementos apresentados
por Atton como essenciais a esse tipo de imprensa, no contexto do
fanzine punk. Primeiramente, o fanzine punk possuia um contet-
do radical, com tematicas que envolviam debates politicos, criticas
sociais e resisténcia cultural. Quanto a forma, os fanzines possuiam
uma estética diferenciada, que se caracterizava através de bricola-
gens e variacoes estéticas de um para outro. Nenhum fanzine é igual
a outro. O meio de reproducao eram o xerox ou o mimeodgrafo, e a
distribuicao acontecia de forma pessoal, em shows e points de en-
contro. Na maioria dos casos, nao havia profissionais produzindo os
fanzines, como jornalistas ou diagramadores, e tudo era feito atra-
vés da coletividade. Por fim, todo esse processo de producao de fan-
zine desencadeava redes horizontais e grupos de interesse comum,
resultando no movimento punk.

Os fanzines utilizavam-se de uma estética suja e se preocupavam
em transmitir uma ideia de radicalismo e choque, assim como outra

caracteristica marcante dos punks: o seu estilo.
4.3.3. Faga Vocé Mesmo: uma bricolagem marginal
Uma das caracteristicas mais marcantes dos fanzines punks é a

bricolagem ali desenvolvida. As narrativas destas publicacoes sao
construidas através da reuniao de pedacos de revistas, jornais, tex-

tos escritos a mao e datilografados, desenhos e figuras, que sao reu-




tilizados, apresentando novos sentidos. Todo esse procedimento se
realiza através da acao de corte e colagem, inserindo desenhos e no-
vas escritas, com a producao de um texto tnico e exclusivo. Dessa
forma, é denominado bricolagem, esse processo onde partes de di-
versos materiais, quando em conjunto e inseridos em outro contex-
to, ganham nova forma e significado.

O primeiro teorico a utilizar o termo bricolagem, com o sentido
que estamos trabalhando, foi o pensador belga Claude Lévi-Strauss
(2008), no livro O pensamento selvagem, onde explica que essa pa-
lavra, em sua origem, era utilizada para sugerir movimentos impre-
visiveis em jogos e esportes, quando algo acontecia fora do contro-
le dos jogadores. Por exemplo, no jogo de pela - esporte criado na
Franca, ancestral do ténis - ou no bilhar, quando a pela ou a bola
saltava muitas vezes; em cagadas, quando o cdo corria ao acaso; ou
na equitacao, quando o cavalo desviava da linha reta para evitar um
obstaculo. Com o tempo, a palavra ganhou conotacao diferenciada
para novas situacoes (LEVI-STRAUSS, 2008).

No contexto de Lévi-Strauss, que utiliza o termo do ponto de vis-
ta antropologico, bricolagem significa elaborar algo novo a partir de
fragmentos anteriores, sendo esse repertério de fragmentos limitado,
mas, a0 mesmo tempo, diversificado e excéntrico, oferecendo diver-
sas possibilidades para o bricoleur, aquele que monta a bricolagem.
Para ele, o pensamento mitico, que sao os mitos das civilizacoes, foi
criado a partir de partes de histéria e crencas anteriores permutadas
e que resultaram em novas narrativas, uma “bricolage intelectual”
(LEVI-STRAUSS, 2008, p. 32). Esse processo nao apresenta técnica e
nem metodologia, sendo um processo manual e fluido.
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A vista disso, os fanzines, no contexto contemporaneo, sio pro-
duzidos a partir de pedacos de revistas e jornais antigos, sem um
procedimento a se seguir. Eles vao surgindo a partir das ideias que
vém a mente de seu autor, que chamamos de fanzineiro:

O bricoleur é o que executa um trabalho usando meios e expedien-
tes que denunciam a auséncia de um plano preconcebido e se afastam
dos processos e normas adotados pela técnica. Caracteriza-o especial-
mente o fato de operar com materiais fragmentarios ja elaborados, ao
contrario, por exemplo, do engenheiro que, para dar execucdo ao seu
trabalho, necessita da matéria-prima (LEVI-STRAUSS, 2008, p. 32).

O bricoleur tem a seu dispor um estoque finito, que se apresenta
aleatoriamente, a partir de um contingente e de oportunidades ofe-
recidas pelos destrocos das construcoes passadas. Esses materiais
sao utilizados na prépria linguagem da bricolagem, com o sentido de
que “isso pode servir”: “Tais elementos sao, portanto, semiparticula-
rizados: suficientemente para que o bricoleur nao tenha necessidade
do equipamento e do saber de todos os elementos do corpus, mas nao
o bastante para que cada elemento se restrinja a um emprego exa-
to e determinado” (LEVI-STRAUSS, 2008, p. 33). Esses subsidios
poderao ser utilizados, mas o bricoleuer/fanzineiro nao sabe como
e nem por qué. O processo de desenvolvimento do fanzine aconte-
cera de forma dinamica e espontanea. Esse acervo de fragmentos
esta a merce do bricoleur e sera analisado por ele, que o interroga,
buscando as solucbes possiveis para o seu problema, na busca de
um novo significado. As permutacoes, que ele ira realizar, gerarao
algo original, diferente da intencao para a qual aqueles pedacos fo-
ram designados no passado. Ele coloca algo de si nas bricolagens ao
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narrar, através de suas escolhas, suas montagens e o significado que
deseja oferecer (LEVI-STRAUSS, 2008).

Pensando nessa perspectiva, os fanzines punks sao produtos de
seus autores, que desejam falar sobre assuntos que lhes interessam,
da forma como desejam. A estética também recai nesse aspecto, pois
o fanzineiro recorta e cola sentidos de outros impressos, escreve, da-
tilografa, e cria algo novo e original, com um novo sentido. Mas esses
“fragmentos sao obtidos num processo de quebra e destruigao, em si
mesmo contingente, mas sob a condicao de que seus produtos ofe-
recam entre si certas homologias: de tamanho, de vivacidade de cor,
de transparéncia” (LEVI-STRAUSS, 2008, p. 52). Assim, cortando,
colando e organizando esses fragmentos, o fanzineiro/bricoleur da
forma a algo completamente novo, como por exemplo, a Figura 2.

Denominamos esse método de corte e colagem de cut-up. O pes-
quisador Paulo César Rodrigues Diogenes (2012) explica que o cut-up
se desenvolve a partir de um procedimento de “recorte, remistura e
hibridizacao de diversas fontes textuais, previamente selecionadas
das mais variadas proveniéncias” (DIOGENES, 2012, p. 347), poden-
do ser aplicado nao apenas em papel, mas em audios e videos. A técni-
ca teve influéncias das vanguardas dadaistas e surrealistas, sendo esse
poema de Tristan Tzara o principal exemplo de como a bricolagem e o
cut-up estavam inseridos no contexto desses movimentos:

Para fazer um poema dadaista

Pegue um jornal.

Pegue a tesoura.

Escolha no jornal um artigo do tamanho que vocé deseja dar a seu
poema.

Recorte o artigo.
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Recorte em seguida com atencao algumas palavras que formam esse
artigo e meta-as num saco.

Agite suavemente.

Tire em seguida cada pedago um apos o outro.

Copie conscienciosamente na ordem em que elas sdo tiradas do saco.
O poema se parecera com voce.

E ei-lo um escritor infinitamente original e de uma sensibilidade gra-
ciosa, ainda que incompreendido do publico (TZARA apud TELES,
1986, p. 132).

Figura 2: O fanzine destaca a violéncia no pais a partir de manchetes e figuras
recortadas de jornais, expressando uma critica contra essas agressoes.

Fonte: Aos Berros, 12 edicdo, paginas 12 e 13
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A vanguarda dadaista foi um movimento de ruptura e, nas pala-
vras de Dante Tringali (1990, p. 28): “subversiva, niilista, anarquica,
cética, destrutiva”. Iniciado em 1916, o dadaismo nao acreditava em
nenhuma autoridade e nao se submetia a convencoes e obrigacoes,
buscando a liberdade completa através da sua arte. Em 1920, co-
mecou a desaparecer e o Surrealismo ganhou forma. Os surrealistas
buscavam criar uma arte liberta da logica e da razao, e a trabalhar
em um contexto de sentimento e de fantasia. Eles utilizavam-se de
colagens e escritas automaticas, se diferenciando da arte dadaista
por explorar o contetudo e buscar dar forma a sua psiqué, enquanto
que os dadaistas eram mais livres e irénicos, sempre com intencoes
politicas de contestacao (TRINGALI, 1990).

Mas o procedimento ganhou forma e nome no contexto artisti-
co, quando foi desenvolvido pela primeira vez de forma proposita-
da, entre os escritores da Geracdo Beat William Burroughs e Brion
Gysin?%, que utilizaram o processo de recorte e colagem em seus li-
vros. Na década de 1960, esses autores retomaram o cut-up em suas
obras, considerando a técnica um importante meio de se expressar
a arte, como podemos perceber no trecho abaixo, retirado do texto
The Cut-Up Method of Brion Gysin:

Pegue qualquer poeta ou escritor que vocé goste, digamos, ou poe-
mas que vocé tenha lido muitas vezes. As palavras perderam signifi-
cado e vida por anos de repeticao. Agora pegue o poema e datilografe
passagens selecionadas. Encha uma p4gina com excertos. Agora cor-

26. A Nova Trilogy, formada pelos livros The soft machine (1961), The ticket that exploded
(1962) e Nova Express (1964) sdo os livros mais famosos de Burroughs, enquanto Minutes
to go é a obra mais conhecida de Gysin (Di6genes, 2012).
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te a pagina. Vocé tem um novo poema. Quantos poemas vocé quiser
(BURROUGHS, 1963, p. 90)*.

Burroughs também enfatiza a facilidade de se produzir através do
cut-up. Para o autor, qualquer um, em qualquer lugar, pode experi-
mentar e dar um significado especial ao seu recorte. Ele reflete como
toda escrita é na verdade um cut-up, mas que o uso de tesoura e cola
deixa o fato mais explicito e mais subordinado a variacoes. Como
uma bricolagem, o autor nao tem total controle sobre sua produ-
cao através do método, pois, como comenta a pesquisadora Luciane
Bernardi de Souza (2012), os movimentos sao lancados a sorte, ao
acaso: “As frases, as oracoes, e palavras, muitas vezes tiradas de tex-
tos consagrados, sao deslocadas de seu contexto ‘original’ e lancadas
em outro, e outras frases de inimeras fontes sao datilografadas, re-
cortadas e dispostas aleatoriamente em um fanzine” (SOUZA, 2012,
p. 201). Essa estética leva o receptor a estranhar o texto, que é dife-
rente do que ele convencionalmente esta acostumado.

O cut-up encontrou nos fanzines, principalmente punks, o lu-
gar ideal para prosperar. A ideia do Do It Yourself permite que o
fanzineiro experimente e desloque varios sentidos nas publicacées,
criando diferentes fanzines a cada nova edicao. A criacao do “fanzi-
ne tem como base a total liberdade de inventividade e, desse modo,
a técnica cut-up que esta a servico do ‘desengaiolamento’ de pala-
vras e imagens, encontra na arte do fanzine um meio proficuo para

27. Traducao livre do original: Take any poet or writer you fancy. Here, say, or poems you
have read over many times. The words have lost meaning and life through years of repeti-
tion. Now take the poem and type out selected passages. Fill a page with excerpts. Now cut
the page. You have a new poem. As many poems as you like.
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desenvolver-se” (SOUZA, 2012, p. 203). A arte desenvolvida nessas
publicagdes subverte a linguagem convencional, ao mesmo tempo
em que conserva as fontes originais das letras e mensagem coladas,
possuindo uma despreocupacdo em conservar a autoria dos frag-
mentos. Souza comenta que a maioria desses pedacos sao impesso-
ais, nao havendo a necessidade de demonstrar sua origem, apenas
quando existe o proposito de fixar a ideologia do outro, seja para
criticar ou apoiar. A propriedade inicial de autoria da escrita é igno-
rada e o produto é o conjunto dessas fragmentacoes:

A técnica do cut-up [...] faz com que a linguagem seja recriada e com
que a nocao de propriedade autoral da escrita seja ignorada, sendo
os discursos criados/montados encarados de forma independente
dos quais tiveram origem, ainda que suas caracteristicas proprias se
manifestem em forma de “ruidos” no corpo do texto final (SOUZA,
2012, p. 207).

Os fragmentos irao deixar apenas rastros, que sb serao verdadei-
ramente entendidos, se o leitor voltar no texto de origem, ou se o
fanzine desejar deixar isso claro. Acontece uma destruicao dos anti-
gos discursos e sao formados novos, a partir da reativacao, recons-
trucao e reconexao desses fragmentos.

Da mesma forma, Jamer Guterres de Mello (2014) enfatiza que
a principal ferramenta para esse recorte do autor, tanto fisico como
intelectual, é sua mao. O fanzine é elaborado a partir de procedi-
mentos manuais - corte, recorte, colagens, escritas a mao, digita-
¢ao, desenhos etc.-, que levam ao desconhecimento da origem dos
fragmentos. “Um trabalho de manuseio solitario e clandestino, que

forma, no final das contas, um bando, uma horda, uma multidao de




imagens e palavras por contaminacao” (MELLO, 2014, p. 5). Ocor-
re uma desterritorializacao de todas as matérias-primas do fanzine,
que, unidas, criam algo novo e tnico.

O fanzine criado através do cut-up e da bricolagem é repleto de
sentidos que referenciam, ou nao, os antigos fragmentos. Esse texto
produzido € cheio de intertextualidade, sendo assim chamado de um
intertexto. A autora francesa Tiphaine Samoyault (2008) comenta
que a intertextualidade se apresenta como a “troca entre pedacos de
enunciados que ele redistribui ou permuta, construindo um texto
novo a partir dos textos anteriores” (SAMOYAULT, 2008, p. 18), e
se desenvolve através da percepc¢ao do leitor da relacao entre a obra
e aquelas que o precederam, ou que vao suceder.

As narrativas desses fragmentos, dessa forma, sao incorpora-
das no novo texto. Ocorre uma “mudanca do nivel de sentido” (SA-
MOYAULT, 2008, p. 40), onde um termo é retomado em um novo
contexto com mudanca de significado. Segundo a autora, a intertex-
tualidade, assim, podera se apresentar de trés formas, que poderao
ser simultaneas ou nao: como um desvio cultural, pois ela se con-
figura em um novo ambiente e provavelmente é direcionada para
uma cultura e um publico diferentes; como reativacao de sentido, ja
que ela tera novos significados; ou como memoria dos sujeitos, por
trazer sentidos passados.

Samoyault comenta como a colagem se insere no contexto da in-
tertextualidade mais como uma transferéncia exterior, do que como
um dialogo, mais como marcas de uma passagem e um empréstimo,
do que como um processo verdadeiro de transformacao. No proces-
so de cut-up, os fragmentos sao selecionados e utilizados crus na
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nova obra, com um novo sentido. Essa bricolagem permite um inter-
cambio entre textos, utilizando reciclagens, combinacoes e colagens:
“A heterogeneidade é posta em evidéncia entre material empresta-
do e texto de acolhida e dinamica da bricolagem (ou bri-colagem,
conviria escrever aqui) preside ao exame das relacoes intertextuais”
(SAMOYAULT, 2008, p. 36).

Samoyault cita algumas tipologias das praticas intertextuais, mo-
dos como a intertextualidade pode se apresentar, como citacao, re-
feréncia, alusao, plagio, parodia e pastiche.

A citacao se caracteriza pela copia que utiliza marcacoes tipografi-
cas especificas, como aspas, palavras em italico e a separacao visual
do texto citado com o todo, para ressaltar a reproducao. Se nao hou-
ver essa tipografia propria, o hipertexto se torna um plagio. A autora
destaca como a heterogeneidade, nesse caso, entre o citado e o novo,
fica evidente. Exemplificamos na Figura 3.

A referéncia nao expoe o texto citado, mas remete por titulo,
nome de autor, personagem ou a exposicao de um caso especifico,
um “empréstimo nao literal explicito” (SAMOYAULT, 2008, p. 50),
como podemos perceber, também, na Figura 3. Ja a alusao, muitas
vezes, nao é plenamente visivel, mas referencia um texto anterior.
Ela ¢é parte de uma cumplicidade entre o leitor e o autor, mas, caso
nao seja visualizada na leitura, nao prejudicara o entendimento do
texto, como podemos perceber no exemplo da Figura 4.

A parodia se define como a reutilizacao de uma obra para carica-
tura-la ou transp6-la, nao no sentido de uma imitacao ridicularizada,
como comenda Linda Hutcheon (1985), mas na apresentacao de uma
repeticao com uma distancia critica, que possibilita a apresentacao
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da ironia na propria similaridade: “Nao se trata de uma questao de
imitacao nostalgica de modelos passados, mas de uma confrontacao
estética, um recodificacio moderna que estabelece a diferenca no co-
racao da semelhanca” (HUTCHEON, 1985, p. 19). Isso significa que a
parédia traz novamente um texto - seja ele escrito, cinematografico ou
visual -, que ja existe na literatura, e o modifica de forma ladica e sub-
versiva, com sentido de critica ou zombaria (SAMOYAULT, 2008).
Podemos perceber essas caracteristicas na figura 5.

Hutcheon acredita que ocorre na parodia uma “inversao ironi-
ca” (HUTCHEON, 1985), onde o texto original se apresenta em um
novo contexto, com um novo olhar, na maioria das vezes com tons
de ironia, ressaltando as diferencas entre o texto de origem e o novo.
Para o leitor, é necessario conhecer o texto advindo, para compre-
ender a ironia e a critica que esta ressignificada nesse novo texto. O
que é ressaltado na parodia é a diferenca de olhares sobre um texto
similar. Hutcheon chama os outros, os diferentes, de ex-céntricos
(artistas negros, minorias étnicas, artistas gays e feministas), gru-
pos marginalizados, que buscam reagir a cultura predominante de
maneira critica e criativa, utilizando a parédia. Ao mesmo tempo em
que os textos desses grupos se distanciam daqueles passados, ocorre
o envolvimento do artista e da plateia em uma atividade hermenéu-
tica de participacao. O que a autora ressalta é que esses grupos ques-
tionam, mas nao conseguem destruir o sistema vigente.

Por fim, temos o pastiche, cujo exemplo pode ser observado na
Figura 6. Esse tipo de tipologia textual tem como caracteristica prin-
cipal remeter ao estilo ou género caracteristico de um autor, elabo-

rando assim uma copia estética.




Abaixo poderemos entender melhor esses tipos de intertextuali-
dade, utilizando fanzines brasileiros como exemplos.

Os fanzines punks usam essas tipologias. A citacao é utilizada
muitas vezes ao repetir uma frase, termo ou trecho de outra publi-
cacao, corroborando ou discordando dela. Os fanzines punks cos-
tumam recortar e colar das outras publicacées aquilo que desejam

citar, como na Figura 3.

Figura 3: O fanzine Lixo Cultural utiliza as citacdes do jornal Aqui O
para defender sua ideia de que o cantor utilizava o termo punk
para se promover na midia.

"PUNK RIFE "
E’im RIA na Norte,tem uma entrevista

de 3 - com o sujeito, £
No 1® 2,do Lixo, 33 demos o o da Preguesia 406 ¢ sus
troco para o Sr.Gilberto Gil, ks,s6 pra mostrar com ele u-
€ sua misica "Punk da Perife- sou o PUNK para ganhar uma
ria",mas tem mais uma. grana,e como nao conhece nada
No Jornal AQUI O n@ 0 (dez/ tiramos algumas partes da en-
83) jum jornal de bairro da z0  trevista:

ma
punk?

—Ea
Nao_sou muitc ligado, 030 conhes
mas o P

ca

Depois dessa, papo encerrado!

Fonte: Lixo Cultural , marco de 1984, pagina 728

28. Disponivel em <http://produtoraculturalwaz.blogspot.com.br/p/rockabilly-e-psico-
billy.html>. Acesso em 09 de maio de 2017.
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A imagem ¢ do fanzine paulista Lixo Cultural, que utiliza citacoes
do jornal Aqui O para defender a sua ideia de que o cantor Gilberto
Gil estava utilizando o termo “punk” para fazer mais sucesso°. Para
comprovar a ideia, ele copia e cola partes de uma entrevista que o
cantor concedeu ao jornal, ressaltando como Gil nao entende o ver-
dadeiro sentido do movimento: “Nao sou muito ligado, nao conheco
muito. Até as pessoas me perguntam: ‘Mas o punk da Periferia é
uma musica punk?’ Eu digo ‘Punk’ nao é uma misica punk. O ‘Punk’
é um ie-ie-i€, quase um rock” (PUNK, 1984, p. 7).

Nessa mesma imagem, figura 3, também podemos observar como
os fanzines se autorreferenciam, comentando sobre uma publicacao
passada, em que Gilberto Gil foi citado, no primeiro paragrafo. Os
fanzines costumam referenciar outras publica¢oes de forma clara e
objetiva. No fanzine Lixo Cultural, por exemplo, o texto “Proposta
para salvar o movimento punk” comeca da seguinte maneira: “Afir-
mei no editorial do ALERTA PUNK, n° 2, que o movimento punk
paulista estava morto” (PUNK, 1984, p. 7). Percebemos como o au-
tor do texto fala sobre um texto de outra publicacao, instigando o
leitor a procura-la.

Em contrapartida, a alusao costuma referenciar de forma nao tao
clara, sendo que o leitor devera entender o contexto. Nos fanzines
punks, elas sao utilizadas de maneira sutil, como nesse exemplo, ain-
da comentando sobre o embate do cantor Gilberto Gil e dos punks:

29. O movimento punk brasileiro nao gostava de Gilberto Gil por causa de sua musica “Punk
de Periferia”, langada em 1983, que nao tinha nenhuma relacao real com o movimento. Eles
acreditavam que o cantor estava utilizando o sucesso do punk para se promover.
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Outro dia mesmo, entrei num 6nibus e fui “homenageado” por uns
trés ou quatro boys que resolveram cantar para mim um trecho da
composicgdo do sr. Gil a qual me referi acima; acho que nem preciso
dizer que bastou eu dar uma mirada dura em direcao deles para que
a tiracao de sarro comigo acabasse e eles permanecessem quietos até
o fim do trajeto (DRAGO, 1983, p. 5).

Quando o autor escreve “um trecho da composicao do Sr. Gil”,
ele esta utilizando uma alusao para a musica Punk da periferia e,
apenas aqueles que estao por dentro da polémica, irdo entender de
forma clara esse intertexto. A figura 4 traz essa matéria do fanzine
Lixo Cultural, mostra uma charge onde ha outro exemplo, com Gil-
berto Gil cantando “Eu sou o guru
da burguesia. O, 6” (DRAGO, 1983, :

O sistema ataca
p. 5), ao invés da letra correta da novamente

cancdo “Sou da Freguesia do O”.
Novamente, o autor sugere, através
da alusao a letra da musica, a ideia
de que Gilberto Gil é um burgués
e nao utiliza o termo punk em seu
verdadeiro contexto.

Figura 4: O fanzine utiliza alusdes para
criticar o cantor Gilberto Gil e o seu uso
erroneo da palavra punk.

Fonte: Lixo Cultural, edigdo 2, pagina 53°

30. Disponivel em <https://factorzeroblog.wordpress.com/2017/03/02/factor-zero-mais-
-uma-vez/>. Acesso em 9 de maio de 2017.




Ja a parodia é um dos tipos de intertextualidade mais utilizadas

pelos fanzines punks, na maioria das vezes, em tom de ironia e criti-

ca, zombando de alguma personalidade ou acontecimento. Na figura

5, observamos os punks criticando, através da zombaria, algumas

personalidades famosas que, para os punks, eram “grandes idiotas”.

A parédia é realizada colando o rosto destas personalidades em cor-

pos de mulheres nuas e incluindo palavras de suposto elogio femini-

no. Além disso, o texto “OBS: Nao leve na brincadeira, a coisa é séria”

(ALGUNS, 1983, p. 15) mostra como havia a intencao de ironizar e

de criticar esses artistas que eram expostos pela midia. Chamando
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os cantores de idiotas e com um
teor sexista, a parodia se apre-
senta radical e agressiva, seguin-

do as caracteristicas punks.

Figura 5: O fanzine critica, através da
parodia, cantores famosos brasileiros
e internacionais, através de colagens e
escritas no texto.

Fonte: Factor Zero, edicao o, p. 153

31. Disponivel em <https://factorzeroblog.wordpress.com/2017/03/02/factor-zero-mais-
-uma-vez/>. Acesso em 09 de maio de 2017.




Quando falamos de pastiche, os fanzines punks utilizam a dia-

gramacao de jornais e revistas continuamente, imitando a estética

desses tipos de publicagoes. A Figura 6 exemplifica bem essa inter-

textualidade, ja que a entrevista publicada no fanzine Lixo Cultural

apresenta uma diagramacao idéntica as entrevistas realizadas em

impressos convencionais.
Bem diferenciadas das publicacoes habituais, a estética do fanzi-

ne causa estranhamento e pode ocasionar, nas palavras de Georges

Didi-Huberman, uma inquietante estranheza: “um lugar paradoxal

da estética: é o lugar de onde suscita a angustia em geral; € o lugar
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Figura 6: O fanzine utiliza uma
diagramacao similar aquelas dos
jornais e revistas.

Fonte: Lixo Cultural, edigao 1,
pagina 232

32. Disponivel em <http://produtoraculturalwaz.blogspot.com.br/p/rockabilly-e-
psicobilly.html>. Acesso em 09 de maio de 2017.
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com objetos dispersos sem uma diagramacao convencional, que pode
assustar ou surpreender o leitor a primeira vista, fazendo da composi-
¢ao visual um importante elemento neste tipo de publicacao.

A linguagem dos fanzines se apresenta com a bricolagem de um
produto verbal e nao verbal, promovendo um texto multimodals3,
que, segundo Dave Laing (apud TRIGGS, 2006) possui referéncias
de discursos de pornografia, de obscenidades, de politica e de ideo-
logias de esquerda. Sao utilizados palavroes, sinais agressivos (como
armas e imagem de maos mostrando o dedo do meio), um discurso
imperativo e muitas vezes hostil. Teal Triggs (2006) comenta que
“todas essas facetas incorporaram o uso explicito e violento da lin-
guagem como parte de uma estratégia de tatica de choque destinada
a ofender e chamar a atencao para o proprio punk” (TRIGGS, 2006,
p. 73)34. As imagens da midia também ganhavam um olhar subversi-
vo e eram atribuidos novos significados a elas, de facil entendimento
dos leitores. Na Gra-Bretanha, por exemplo, a imagem da familia
real era amplamente utilizada e justaposta com outras imagens e
textos com sentidos incongruentes.

No Brasil, as colagens muitas vezes tinham a intencao de fazer uma
critica ao contexto cultural e politico, nao existindo um personagem

33. Roxane Rojo explica que o termo multimodal, na era do impresso, se define em um
contexto em que “os escritos e falas se misturam com imagens estéaticas (fotos, ilustragoes,
graficos, infograficos) e em movimento (videos) e com sons (sonoplastias, musicas), a pa-
lavra texto se estendeu a esses enunciados hibridos de “novo” tipo, de tal modo que hoje
falamos também em textos orais e em textos multimodais, como as noticias televisivas e os
videos de fias no YouTube” (ROJO, 2014). No contexto dos fanzines, o texto multimodal se
apresenta apenas com variagoes de imagens estaticas.

34. Traducao livre do original: “All these facets incorporated an explicit and violent use of
language as part of a general shock tactic strategy meant to offend and draw attention to
punk itself”.




recorrente, como vemos na Figura 7. A imagem expressa bem a lin-
guagem de caos que era desenvolvida nos fanzines, com uma narra-
tiva descontinua e desagradavel. “A colocacao cattica aparentemente
aleatoria de texto e imagem cria uma dinamica impar onde os leitores
sao obrigados a se envolver mais ativamente do que nos textos con-
vencionais, de modo a decifrar a mensagem” (TRIGGS, 1995, p. 87).

Figura 7: Critica as mazelas sociais brasileiras por meio de colagens
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O pesquisador em comunicacao Michael Twyman (1982) comen-
ta que a linguagem da comunicacao grafica é desenvolvida por uma
relacdo entre o contetido da informacao e a apresentacao visual, que
leva em consideracao diferentes fatores, como os usuarios da lin-
guagem e as circunstancias do uso desta. Da mesma forma, os trés
principais meios de producao — o da idade do manuscrito, da era da
imprensa e da eletronica — foram desenvolvidos como respostas a
necessidades da sociedade. Com esse pensamento em mente, para
contextualizar os fanzines, devemos considerar que a forma margi-
nal e caodtica das publicagoes punks é a resposta aos pensamentos do
grupo que as desenvolvem e também de sua coletividade. “Tais atos
de resisténcia sao normalmente ‘compartilhados’ e, no processo,
fornecem um ‘ponto focal’ e ajudam a estabelecer uma comunidade
de individuos com ideias semelhantes” (TRIGGS, 2006, p. 73).

Vasconcelos e Muniz (2010) destacam como os fanzines permi-
tem ao seu escritor criar um texto livre, sem grandes projetos grafi-
cos, mas com experimentos estéticos e vanguardistas:

Em cada texto, rabiscos, desenhos e figuras desordenadas, insurgem-
-se sempre novos sentidos, sempre prontos a traduzir uma escritu-
ra vivificada nas linhas dos pequenos impressos que seguem uma
trajetoria nem sempre tio retilinea. De mil e uma formas de coletar
os textos, selecionar as imagens e fazer a sua montagem, ganham o
mundo, assim, os fanzines (VASCONCELOS; MUNIZ, 2010, p. 12).

Os fanzines permitem que, através da escrita, seus editores pos-
sam falar sobre o cotidiano, seu grupo, seus sentimentos e visoes de

mundo. Através dos ideais punks e a concepcao do Do It Yourself,




eles proprios elaboram uma publicacao com os seus discursos e suas
ideias, utilizando materiais ja prontos, criando algo novo a partir
daquilo que eles rejeitam.

Lima e Miranda (2010) comentam como o fanzine requer a esco-
lha de temas, selecao, criacao e escrita, baseada em figuras, recorte e
colagem, no formato mediado pelo papel, com a reproducao, o corte
e a montagem e, por fim, a distribui¢ao e venda. Os erros de grama-
tica e de datilografia fazem parte de sua producao, conscientemente
ou nao. Por serem espacos de experimentacao, os fanzines permi-
tem ao seu editor trabalhar “texturas, dobraduras, sobreposicoes
de camadas, sangramentos ou mesmo acoplamentos com outros
materiais, criando assim outros suportes para além do papel, além
de maultiplas possibilidades de trabalho da linguagem” (LIMA; MI-
RANDA, 2010, p. 53). Sao construidas, assim, publicacoOes originais
a partir da destruicao e fragmentacao dos sentidos a que os proprios
punks renunciavam.
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4. Alerta Punk e Aos Berros:

a voz do movimento punk de Juiz de Fora

este capitulo, buscaremos dar enfoque a analise empirica de nos-
so trabalho, observando como o movimento punk se consolidou
na cidade de Juiz de Fora na década de 1980 e como eram produ-
zidos os fanzines Alerta Punk e Aos Berros. Nosso objetivo é com-
preender as narrativas historicas do movimento e desses impressos.

Primeiramente, iremos reconstruir a memoria do movimento
punk de Juiz de Fora através, principalmente, dos depoimentos e
registros estabelecidos pelo grupo. Utilizando as entrevistas reali-
zadas, através da metodologia de Histéria Oral, com participantes
do movimento punk da cidade, na década de 1980, buscaremos nar-
rar essas historias. Utilizaremos autores como Maurice Halbwachs
(1990), Marialva Barbosa (2004; 2007) e Paul Thompson (1992)
para discutir sobre o conceito de memoria, além de nos atermos ao
Projeto de Memoria Oral, do Museu da Pessoa, de Sao Paulo, para
adotarmos uma metodologia de entrevistas.

Também iremos analisar o contetido de Alerta Punk e Aos Berros,
utilizando a Analise de Contetido, baseando-nos no aparato metodo-
logico de Laurence Bardin. Esta é uma metodologia que pode ser
aplicada principalmente no campo das Ciéncias Sociais Aplicadas,
onde se inclui a Comunicacao. Utilizando-se de dados quantitativos
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e qualitativos, a Analise de Contetido oferece uma boa opcao para

categorizar e compreender os fanzines punks.

5.1. Os rastros de memoria:
a Histéria Oral como protagonista

Os estudos sobre memoéria vém sendo cada vez mais discutidos
em diversos setores da sociedade, do meio académico ao jornalis-
tico. No Brasil, sao diversos os acervos criados para documentar e
registrar acontecimentos passados, como o Museu da Pessoa3’ e as
Comissoes da Verdades®, que valorizam, principalmente, entrevistas
orais e as historias de vida. A memoria de um acontecimento pode
estar registrada em jornais, revistas, antigos documentos, edificios,
pedras e entre as proprias pessoas que o vivenciaram. Sao esses
rastros que jornalistas, historiadores e pesquisadores utilizam para
compreender esse passado e narra-lo na atualidade.

A memoria é mais do que recordar um ato passado. A pesquisa-
dora Lucilia Delgado (2006) defende que ela é capaz de revelar os
fundamentos da existéncia, fazendo com que as experiéncias advin-
das se insiram no presente e nos apresentem significados e pertenci-

35. “O Museu da Pessoa foi fundado em Sao Paulo, em 1991, com o objetivo de constituir
uma Rede Internacional de Historias de Vida. Desde o inicio, ainda antes da popularizacao
da Internet, nos definiamos como um museu virtual. Naquele momento entendiamos que
o0 Museu da Pessoa seria um espaco para registrar, preservar e disseminar historias de vida
de toda e qualquer pessoa da sociedade” (MUSEU, [20--]).

36. As comissoes da verdade tém como funcdo, segundo a lei 12.528, que estabeleceu a
Comissao Nacional da Verdade, o objetivo de apurar graves violagoes de direitos humanos
ocorridas entre 18 de setembro de 1946 e 5 de outubro de 1988. Elas realizam essa pesquisa
através de analise de documentos e, principalmente, entrevistas (COMISSAO, [20--]).




mentos. A memoria nos oferece raizes e lastros, sendo parte essencial
da manutencao de nossas tradigoes e culturas, afinal, ela permite que
tenhamos uma identidade e um passado ao qual podemos recorrer
para entendermos o nosso presente. Andreas Huyssen (2000) des-
taca ainda que a busca por uma identidade regional, pelo sentimento
de pertencimento e o desejo de voltar ao passado sao pontos que jus-
tificam, porque estudiosos e individuos comuns estao cada vez mais
recorrendo a aspectos da memoria para entender o presente.

Dessa forma, nossas memorias podem se estabelecer individual-
mente e coletivamente.

Maurice Halbwachs (1990) define a memoria individual como aque-
la formada por acontecimentos vividos pessoalmente e que sao relem-
brados por um s6 individuo. Sao aquelas lembrangas, vivéncias e im-
pressoes que selecionamos e inserimos em nossas narrativas de vida
pessoais. Assim, sao as relacoes pessoais, 0s grupos aos quais pertence-
mos e 0 nosso presente que moldam essas memorias individuais.

Ja a memoria coletiva é construida através da concepcao de que
nossas lembrancas se conservam grupais. A memoria coletiva, como
o proprio nome ja diz, é formada por nossas lembrancas e a dos ou-
tros, na ideia de que todos passaram pelo mesmo momento e que
podemos falar sobre ele. Quando falamos de memoria coletiva, po-
demos falar até de uma memoria em que apenas nos estivemos en-
volvidos, mas que na realidade pode estar no contexto de vida de ou-
tros: “Mas nossas lembrancas permanecem coletivas, e elas nos sao
lembradas pelos outros, mesmo que se trate de acontecimentos nos
quais s6 nos estivemos envolvidos, e com objetos que s6 nés vimos.
Em realidade, nunca estamos s6s” (HALBWACHS, 1990, p. 26). Na
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contemporaneidade, a memoria coletiva é formada, principalmente,
pelos assuntos que circulam nas midias. Varios individuos podem
observar um mesmo acontecimento, discuti-lo e, assim, formar um
vinculo memorialistico com outros, que também vivenciaram estes
momentos através da televisao, do radio ou do computador.

Porém, na memoria coletiva cada pessoa possui um ponto de vis-
ta sobre o grupo, e esse ponto de vista muda conforme o lugar que o
individuo ocupa, nao sendo esta memoria, assim, igual para todos:

Se a memoria coletiva tira sua forga e sua duragio no fato de ter por
suporte um conjunto de homens, nao obstante eles sdo individu-
os que se lembram, enquanto membros do grupo. Dessa massa de
lembrancas comuns, e que se apoiam uma sobre a outra, nao sao as
mesmas que aparecerao com mais intensidade para cada um deles
(HALBWACHS, 1968, p. 51).

A memoria, desta forma, deve ser entendida como um fenémeno
coletivo e social e, como define Michael Pollak, construido grupalmen-
te e “submetido a flutuacoes, transformacoes, mudancas constantes”
(POLLAK, 1992, p. 201). A memoria é mutavel, dinamica e seletiva.

5.1.1. As narrativas de memoria:

do documento histérico a Histéria Oral

Karen Worcman (2006) afirma que a memoria, no sentido origi-
nal do termo, pode ser entendida como “tudo aquilo que uma pessoa
retém na mente como resultado de suas experiéncias” (WORCMAN,
2006, p. 10). Esse processo envolve lembrancas e esquecimentos,
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sendo a memoria, assim, seletiva. Nao guardamos tudo o que vive-
mos, mas selecionamos situacoes marcantes, conscientemente ou
nao. Quando articulamos narrativas a partir dessas memorias esta-
mos fazendo histéria.

A partir do momento em que selecionamos essas memorias, as
ordenamos e interpretamos, criamos uma ideia de verdade sobre
aqueles fatos passados e estabelecemos narrativas histéricas. Ma-
rialva Barbosa (2007) acredita que podemos criar multiplas hist6-
rias de um mesmo acontecimento, que serao contadas a partir da
visao do narrador que interpreta esses rastros. Para ela, a historia
¢ sempre um ato comunicacional, pois o historiador seleciona fatos
dos homens do passado e os constitui “como verdade absoluta ou
como algo capaz de ser acreditado como veridico” (BARBOSA, 2007,
p. 17), assim como reportagens e noticias, por exemplo, sao atos co-
municacionais e considerados como fatos veridicos pela sociedade
por serem divulgados pela midia:

Aos vermos uma noticia pela televisao, ao escutarmos o radio, ao ler-
mos um jornal jamais pensamos que o fato narrado nao poderia ter
se dado ou que poderia ser uma invencao de seu produtor. O relato
jornalistico é revestido da caracteristica de crivel antes de qualquer
outra presuncdo (BARBOSA, 2004, p. 4).

Da mesma forma, as narrativas historicas sao consideradas veri-
dicas por se apresentarem em livros, jornais e documentéarios ou por
serem contadas por pessoas que vivenciaram os fatos. E como nao
se pode voltar ao passado para se verificar a veracidade de deter-
minados episodios, o pesquisador narrador se torna aquele que ira
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selecionar e reunir os eventos que ele conseguiu e decidiu resgatar
para construir uma narrativa completa.

Barbosa (2004) destaca que, mesmo quando o narrador de um
processo historico busca todos os fatos do acontecimento, ele acaba
deixando que algo lhe escape. Da mesma forma, acontece com as
midias. Os contetidos que encontramos em jornais, revistas, na te-
levisao e em fanzines, por exemplo, sao construidos por narradores
que selecionam fatos que acreditam serem importantes e os relatam
da forma que lhes convém:

[...] ao selecionar o que deve ser noticia e o que deve ser esquecido,
ao valorizar elementos em detrimento de outros, a midia reconstroi
o presente de maneira seletiva, construindo hoje a histéria desse pre-
sente e fixando para o futuro o que precisa ser lembrado e o que pre-
cisa ser esquecido (BARBOSA, 2004, p. 4).

A autora considera que quando fatos sao transportados para jor-
nais, eles se tornam acontecimentos e podem ser caracterizados
como mais importantes que outros fatos que ocorreram no mesmo
momento histérico, “escolhe-se o que serd lembrado e o que sera
esquecido” (BARBOSA, 2004, p. 5).

Dessa forma, o narrador de uma midia comunicacional, ou um his-
toriador, é aquele que seleciona, domina a linguagem e produz uma
narrativa, acabando por criar um estatuto de verdade para sua historia.

Em contrapartida, para Paul Thompson (1992), a historia oral
aparece como uma forma de compor uma histoéria que pode ser con-
testada, ja que ela é mais contemporanea, escrita a partir da visao de
mais de um individuo. Na Historia Oral, todas as vidas sao impor-
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tantes e interessantes e nao apenas aquelas registradas em arquivos,
sendo ela, assim, mais democratica. Para o autor, documentos, como
jornais e revistas, sao fontes duvidosas e pensar nos arquivos es-
critos como realidade é um “delirio gotico macabro” (THOMPSON,
1992, p. 140). Documentos nao sao fontes inocentes, e dificilmente
podem ser contestadas, enquanto a palavra oral permite o dialogo e
pode ser contrariada e rebatida.

Dessa forma, pensar em Historia Oral é refletir sobre uma histo6-
ria subjetiva, formada a partir de acontecimentos vividos por pes-
soas comuns e relatados através de entrevistas e depoimentos. Ela
se baseia em testemunhos, histérias contadas oralmente de geracao
em geracgao e narragoes orais. Mas a Historia Oral é mais do que
apenas entrevistas, ela é formada por todo um processo metodolo-
gico de pré-producao, da entrevista propriamente dita, transcricao,
analise e arquivamento.

Mais do que isso, como afirma Thompson, a Historia Oral esta in-
timamente ligada a ideia da memoria e de compreensao do passado.
“Na verdade, a historia oral é tao antiga quanto a propria historia.
Ela foi a primeira espécie de histéria” (THOMPSON, 1992, p.45).
Essas memorias individuais e coletivas de individuos, ao serem con-
tadas, contribuem na construcao de narrativas historicas.

A Histéria Oral pode ser vista como uma técnica, uma disciplina ou
um método, de acordo com a visao de quem a utiliza. Sendo assim, é
dificil defini-la. Paul Thompson (2006) busca contextualiza-la:

Permita-me comegar apresentando uma defini¢do ampla, pois muitas
vezes me perguntam: “o que é histéria oral? E um método? E uma dis-
ciplina? E um tema novo?” Bem, na minha opiniao, é uma abordagem

diente + Sumario + Autora



ampla, é a interpretacdo da histéria e das sociedades e culturas em
processos de transformacao, por intermédio da escuta as pessoas e do
registro da histéria de suas vidas. A habilidade fundamental da hist6-
ria oral é aprender a escutar (THOMPSON, 2006, p. 20).

Para o autor, a Historia Oral é amplamente utilizada para resga-
tar as memorias de minorias da sociedade, das vozes ocultas, como a
histéria de familias, assuntos como desvios de comportamento, dro-
gas e crimes, o mundo do trabalho e a recepcao da cultura.

O principal diferencial da Histéria Oral é sua abertura para que
se possa escrever a historia, modifica-la e obter varias versoes dos
mesmos acontecimentos. A Historia Oral busca fontes nao oficiais,
que possuem as suas visoes do passado, em vez de dados historicos
e versoes em livros. Ela produz um documento subjetivo, que é a
entrevista, que muitas vezes pode ser relacionada com outros do-
cumentos, como fotos e textos de jornais e revistas. Zeila Demartini
(2006) deixa claro que

[...] é preciso reafirmar que o fato de recorrermos as memorias atra-
vés dos relatos orais, e com eles trabalharmos intensamente, nunca
eliminou a utilizacao de outras fontes, escritas e iconogréaficas, fun-
damentais durante o trabalho de campo de cada pesquisa. Intensifi-
cou-se o relacionamento e complementariedade entre essas fontes
tao diversas (DEMARTINI, 2006, p. 104).

Muitos desses outros documentos sao encontrados no processo
das entrevistas, afinal, entrevistados fornecem fotos, e imagens que
nao seriam encontrados se nao fosse através da pesquisa elaborada
pela Historia Oral: “a entrevista propiciara, também, um meio de
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descobrir documentos escritos e fotografias que, de outro modo, nao
teriam sido localizados” (THOMPSON, 1998, p. 25).

Ainda sobre essa relacao entre fontes orais e documentos, De-
martini argumenta que se deve levar em conta na analise dos rela-
tos orais a parcialidade neles contidas. Quem conta uma historia,
seleciona aquilo que vai ou nao dizer. Mas, ao mesmo tempo, isso
permite que novos episddios sejam contados, historias que nao po-
deriam ser encontradas em documentos escritos ou imagens:

Se o relato oral, obtido através da presenca do pesquisador, aumenta
a subjetividade do documento por ele constituido nessa relacao que
estabelece com o entrevistado, por outro lado, permite desvendar as
subjetividades nem sempre explicitas contidas em outros documen-
tos datados (DERMATINI, 2006, p. 105).

Assim, os relatos orais promovem uma histoéria que poderia nun-
ca ser revelada, se nao fossem as memorias individuais, que, juntas,
formam uma memoria coletiva sobre determinado fato. Thompson
acredita que o valor historico do passado lembrado, através da his-
toria, se apoia em trés pontos. O primeiro seriam informacoes signi-
ficativas e tinicas sobre o passado. O segundo seria a transmissao da
memoria individual, e, a0 mesmo tempo coletiva, que é integrante
desse mesmo passado. Por ultimo, a utilizagcao de fontes que podem
contestar o passado, sejam elas pessoas ou documentos.

De acordo com Meihy e Holanda (2015), a Histéria Oral pode
ser dividida em trés tipos. Primeiro, a Historia Oral de vida, que se
definiria como a biografia ou autobiografia. A segunda seria a tra-
dicao oral, que se caracterizaria por promover quase um trabalho

diente + Sumario + Autora



etnografico de grupos considerados exoticos, onde toda a estrutura
do grupo é pensada, desde a sua origem, até seus mitos, calendario,
festividades, rituais, cerimonias etc. Nesse tipo, muitas vezes, nao
sao utilizadas entrevistas com questionarios, mas a tradicao oral do
grupo ganha forca. E, por fim, a Historia Oral tematica, que promo-
ve a discussao de um assunto especifico, de carater social, onde as
entrevistas nao se sustentam sozinhas, sendo necessaria a utilizacao
de outros documentos. Nesse tipo de Historia Oral, questionarios e
entrevistas sdo utilizados como base para as entrevistas. E é esse o
tipo de metodologia que iremos utilizar nessa pesquisa.

5.1.2. A Histéria Oral como metodologia

Para nos, nesse trabalho, a Historia Oral se apresenta como um
método, uma metodologia, e ndo como uma técnica ou disciplina.
Dessa forma, ela se configura em etapas, que constituem um Projeto
de Memoria Oral. Para nossa pesquisa, sobre o movimento punk
na década de 1980, criamos um projeto nos baseando nas etapas e
métodos utilizados pelo Museu da Pessoa. Para a instituicao, “um
projeto de histérias de vida pode focar diferentes objetivos, temas,
acoes e produtos. No entanto, seja um projeto pessoal, seja o projeto
de memoria de uma comunidade, construir uma historia implica em
explicitar, selecionar, organizar e produzir uma narrativa” (WOR-
CMAN; PEREIRA, 2006, p. 205).

Dessa forma, iremos seguir os passos metodologicos do Museu da
Pessoa para desenvolver o nosso projeto de Historia Oral. Deve-se,
primeiramente, descobrir qual histéria o grupo, ou a pessoa que pro-
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duz a historia, quer contar. Depois, busca-se saber por que e para que
queremos construir essa historia. Quais sao os nossos objetivos? De-
pois devemos selecionar nossas fontes e o tipo de material que sera
consultado e, por fim, devemos definir para quem, qual o publico des-
ta iniciativa. Abaixo, segue o diagrama deste processo de raciocinio:

Quadro 1: Diagrama projeto Historia Oral

Constituicao da Qual O que é?
narrativa Questao?
Memoria O conjunto de registros que serao
organizados.
Historia A narrativa que sera produzida.
Autor Pessoas ou grupo que irdo transformar a
memoria em historia.

Sentidos da Por qué? As demandas do grupo que levam a
Memoria realizacao do projeto. A motivacao.
Objetivos O que se espera do projeto, o que ele ira

promover
Fontes Com qué? As pessoas que serao entrevistadas, além
de outros contetidos, como documentos e
imagens.
Publico Para quem? Pessoas, grupos ou instituigdes que
queremos que conhegcam nossa histéria.
Definem, em grande parte, o formato da
pesquisa e os produtos.

FONTE: WORCMAN, Karen; PEREIRA, Jesus Vasquez. Histéria falada:
memoria, rede e mudanca social. Sao Paulo, SESC SP, Museu da Pessoa:
Imprensa Nacional de Sao Paulo, 2006
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Tendo como base o Quadro 1, criamos 0 nosso projeto de Historia
Oral sobre o movimento punk de Juiz de Fora na década de 1980:

QUADRO 2: Diagrama projeto Historia Oral
sobre o movimento punk de Juiz de Fora

Constituicao da Qual O que é?
narrativa Questao?
Memoria Sera organizado nesse projeto o registro

das memorias de integrantes do movimento
punk, na cidade de Juiz de Fora, na década
de 1980.

Historia Sera produzida uma narrativa sobre a
histéria desse movimento, desde a sua
origem, comentando sobre as caracteristicas
do grupo, seus locais de encontro, suas
principais produgoes artisticas, com
destaque para os fanzines, seus momentos
mais marcantes, até o seu declinio e fim.

Autor O autor do projeto é apenas uma pessoa
que ir4d desempenhar todas as fungées,
desde a entrevista, transcri¢ao, analise e

armazenamento.
Sentidos da Por qué? O autor dessa pesquisa acredita
Memoria que é importante rememorar estes

acontecimentos para que nao sejam
esquecidos da memoria cultural da cidade.

Objetivos O projeto ira reconstruir historicamente a
memoria do movimento punk na cidade.

Fontes Com qué? Pessoas que participaram do movimento
punk de Juiz de Fora, na década de 1980.

Publico Para quem? | O publico sdo as pessoas da cidade que nao
conhecem essa parte da histéria e também
curiosos que podem se interessar sobre a
tematica.

FONTE: Elaborado pela autora




A partir do projeto pronto, comeca-se a planejar e realizar o tra-
balho, que sera dividido em coleta, processamento e integracgao, di-
fusao e uso.

Primeiramente, para a coleta, o tema sera definido e se levantarao
algumas informacoes sobre ele. Serao escolhidos os entrevistados e
preparado o roteiro de perguntas. As entrevistas serao registradas e
as fotos, objetos e documentos serao selecionados e armazenados.

No caso de nosso projeto, com o tema e as informacoes em mente,
foram escolhidos alguns entrevistados iniciais e, a partir de indica-
¢oOes, outros foram sendo ouvidos. Meihy e Holanda (2015) deno-
minam essas entrevistas iniciais de ponto zero. No caso dos punks,
esses foram Aecio Silva e Virginia Loures, mas, no final, foram seis
antigos punks que deram os seus depoimentos: Fernanda Tabet,
Helton Ribeiro, Adriano Paolisseni e Oseir Cassola. No Apéndice
A pode ser encontrado o roteiro da entrevista, mas as perguntas se
modificaram de acordo com cada entrevistado.

Segundo Thompson, a entrevista deve ser realizada onde o entre-
vistado se sinta a vontade: “em geral, o melhor lugar sera a sua pro-
pria casa [...] uma entrevista no local do trabalho, ou num bar, ira
ativar mais fortemente outras partes da memoria, e também pode ter
como resultado uma mudanca para o modo de falar ‘menos respei-
tavel” (THOMPSON, 1992, p. 265). Dessa forma, os locais das en-
trevistas foram definidos pelos entrevistados, que escolheram pontos
como suas casas, locais de trabalho, livrarias e até uma padaria, sendo
utilizado apenas um gravador de audio para capturar as falas.

Na entrevista, a fonte é livre para o entrevistado falar e o entre-
vistador busca nunca o interromper. Ecléa Bosi (2004) acredita que
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o depoente deve falar livremente: “Se o intelectual quando escreve,
apaga, modifica, volta atras, o memorialista tem o mesmo direito de
ouvir e mudar o que narrou. Mesmo a mais simples das pessoas tem
esse direito, sem o qual a narrativa parece roubada” (BOSI, 2004, p.
66). Durante a entrevista, o depoente pode se sentir livre para fazer
modificagOes em suas narrativas, pois os depoimentos sao realiza-
dos de maneira casual e tranquila (BOSI, 2004).

No processamento da entrevista, ocorre primeiramente a sua
transcricao. Esta etapa requer tempo e paciéncia, pois deve-se pre-
servar o maximo da fala do entrevistado. A oralidade deve ser con-
servada: “manter onomatopeias, vicios de linguagem, neologismos e
até mesmo as concordancias verbais inadequadas é uma maneira de
preservar o ritmo e jeito de contar do entrevistado, tornando a leitu-
ra da historia mais interessante” (WORCMAN; PEREIRA, 2006, p.
205). Porém, na edicao do depoimento, as falas podem ser escritas
com correcoes gramaticais. A edicao ira, entao, retirar cacoetes de
linguagem e repeticOes excessivas, mas manter o tom coloquial e o
ritmo da narrativa. Por fim, devem-se catalogar as informacoes das
entrevistas, imagens etc. A edicao desse projeto sera a reuniao de
trechos de depoimentos, juntamente com fotografias e reportagens
de jornais e fanzines sobre o movimento punk que podem ser encon-
tradas no préximo subcapitulo.

Por fim, temos a integracao, difusao e uso. Nesse momento, bus-
ca-se obter o carater publico do projeto. Divulga-lo é essencial, seja
através de livros, pela midia online, ou por uma exposicao (WOR-
CMAN; PEREIRA, 2006).
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5.2. As narrativas de subversao do movimento punk
de Juiz de Fora

A cidade de Juiz de Fora pode ser considerada uma cidade con-
servadora®’, mas a efervescéncia cultural3® ali estabelecida a partir
dos anos 1960, em especial por ter se tornado um polo universitario,
com a criacao da Universidade Federal de Juiz de Fora, garantiu ao
municipio um marcante protagonismo juvenil. Além disso, a loca-
lizacao privilegiada proporcionada pela proximidade com o Rio de
Janeiro, Belo Horizonte e Sao Paulo, as principais capitais da regiao
Sudeste, gerou um maior intercambio e ocasionou uma maior circu-
lacdo de pessoas, pensamentos e ideias. A cada dia, a cidade recebia
mais informacoes e novidades vindas de toda parte do mundo.

Os primeiros sinais da cultura punk chegaram a cidade no final
da década de 1970, e 0 movimento se consolidou na década de 1980.
Em 1982, os punks ja andavam pelo centro e eram como qualquer
outro grupo punk do mundo: gostavam de ouvir musicas do estilo
e tinham uma ideologia anarquista e de protesto; vestiam roupas

37. O conservadorismo pode ser associado ao fato de a cidade, que cresceu em torno das
fazendas de café, e se desenvolveu através das atividades industriais, ter nos servidores
publicos, profissionais liberais e comerciantes de classe média as principais liderancas do
centro urbano. Além disso, apesar de sindicatos ativos, foi protagonista na historia da dita-
dura militar (MUSSE, 2008). O golpe militar de 1964 foi deflagrado na cidade, com a saida
das tropas do general Mourao Filho de Juiz de Fora para o Rio de Janeiro. E ainda abrigou
uma grande penitenciaria, onde a ex-presidente do Brasil, Dilma Rousseff, foi presa, além
de torturada, e julgada, no tribunal da antiga Auditoria da Quarta Regido Militar.

38. Juiz de Fora teve um grande potencial intelectual e artistico, com movimentos cineclu-
bistas, musicais e literarios, imprensa ativa, e intensa atividade cultural, através de festivais
regionais e nacionais (MUSSE, 2008).
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pretas, furadas e rasgadas; possuiam um visual sujo e deteriorado;
gritavam palavras de ordem; organizavam shows e eventos benefi-
centes e produziam fanzines e outras midias de comunicacao.

Dessa forma, a partir das entrevistas realizadas através da me-
todologia de Historia Oral, iremos construir uma narrativa sobre o
histérico do movimento punk de Juiz de Fora. Foram realizadas seis
entrevistas, com participantes e simpatizantes do movimento punk
da cidade, na década de 1980. Deram seus depoimentos Aecio Silva,
Adriano Paolisseni, Fernanda Tabet, Helton Ribeiro3°, Oseir Cassola
e Virginia Loures*°.

O movimento punk de Juiz de Fora iniciou-se a partir de dois jo-
vens insatisfeitos com a postura conservadora da cidade, que busca-
vam uma tribo na qual se encaixar.

Virginia Loures tinha 17 anos quando voltou para Juiz de Fora.
Filha mais nova de seis filhos, ha trés anos, ela vivia em uma fazenda
com seus pais, na cidade de Piau, cerca de 45 quilometros de Juiz
de Fora. Durante a infancia, sempre curiosa, Virginia observava os
discos de rock de um dos seus irmaos, enquanto desprezava os de
Bossa Nova, interesse de sua irma:

Ja de novinha, me identificava com o rock and roll do meu irmao.
Eu gostava de ouvir The Birds, discos como The Birds, que era um
compacto, ficava viajando nas capas dos discos. E nao me interessava

39. Ressaltamos apenas que a entrevista de Helton Ribeiro foi realizada fora do padrao da
metodologia de Historia Oral. O entrevistado estava fora do pais e era impossivel entrevis-
ta-lo pessoalmente. Dessa forma, a entrevista foi realizada através do aplicativo WhatsApp.
Foram enviadas as perguntas e Helton as respondeu através de dudios no aplicativo.

40. Esses depoimentos poderao ser encontrados na integra no site Memorias da imprensa
de Juiz de Fora: https://memoriasdaimprensajf.wordpress.com/.



https://memoriasdaimprensajf.wordpress.com/

pela Bossa Nova, nem um pouquinho, que também estava ali sur-
gindo, que era o que minha irma gostava, Tom Jobim, Joao Gilberto

(LOURES, 2017).

Sempre com esse gosto musical roqueiro, Virginia chegou a cida-
de e queria liberdade:

E foi acumulando, na adolescéncia, aquela vontade de viver, de sair,
de tudo... E ai, quando eu cheguei aqui, eu cheguei assim... Ia a todos
os shows... Se minha mae nao deixava sair, eu fugia de casa, eu men-
tia. E ela era muito antiga, em termos de educacao, e o que acontecia?
Entrou em choque. Entrou em choque e eu nao abri mao de minha
liberdade, fui em tudo. Mas nunca deixei de ter o foco na educagio.
Queria ser jornalista (LOURES, 2017).

Foi na escola de nivel médio Cesas, no ano de 1977, no centro de Juiz
de Fora, que Virginia conheceu aquele que seria seu parceiro e, juntos,
iriam descobrir sobre o punk. Aecio Silva era um jovem muito curioso
que, desde criancga, procurava seu lugar na cidade: “Participei de todas
as turmas da cidade. Porque aqui sempre existiu, e ainda existem, es-
sas tribos. [...] E, enquanto a rapaziada ficava mais reservada, eu ficava
pulando de grupo em grupo, para descobrir as coisas, conhecer pessoas
melhores e saber o que estava acontecendo” (SILVA, 2017). Juntos, os
dois comecaram a descobrir ideias em comum, sentimentos de rebel-
dia e insatisfacdo, além de um gosto musical parecido, como comenta
Virginia: “Aquela vontade de rebeldia no sentido de criar, de usar, de
revolucionar, de gritar cascos de dentro da gente com forca, muita for-
¢a, ndo era mais paz e amor. Paz e amor era aquela coisa meio parada,
que nao deu certo também” (LOURES, 2017).

diente + Sumario + Autora



Ainda no ano de 1977, os dois nao sabiam o que era o punk, mas
j& se comportavam como se fossem membros da tribo, sem saber. J&
namorando, se inscreveram em um baile no Sport Clube, que era um
concurso de danca inspirado nos filmes de discoteca. Eles mesmos
produziram suas roupas e dancaram uma mausica de rock, assustan-
do todos os que estavam no lugar:

L4 no Sport, tinha um saldo 14, e a gente se inscreveu, mas disse: “Oh,
a gente quer a nossa musica, a gente quer essa faixa aqui, oh”. E pas-
samos la para o cara. O cara nao tinha a menor ideia, coitado. [...] A
gente foi todo vestido e fez as roupas, a gente fazia as roupas. Rasgava,
comprava pano de fralda, rasgava, e depois costurava errado. Pintava
de vermelho, eu pintava o olho de preto, assim. A gente olhava algu-
mas coisas, mas era mesmo uma cara de puta. Uma prostituta, a puta.
[...] E, o visual, que a gente estava improvisando. Eu, com uma luva
de cada cor, a gente inventava umas coisas assim, que a gente estava
comecando. E o Aecio também, com uma coisa assim, com uma tar-
ja, com numeros diferentes, toda rabiscada. E a gente aparecia. Nos
fomos os dltimos a dancar, demos um show. Pulando, se debatendo,
sempre gostei muito de dancar. E eu e o Aecio, a gente tinha uma li-
gacao muito forte com danca. Entdo, a gente dancou e eles ficaram
barbarizados. Depois disso, deu uma briga, acabou a festa. Lembro da
gente se escondendo atras da caixa de som, veio abaixo. Nao sei onde
foi a briga, se foi por causa da gente, por causa de qué, nao sei. Veio
abaixo. E aquilo... Nao teve o concurso, acabou. Ninguém ganhou. En-
tao foi... Eu e o Aecio faziamos isso, mas ninguém se vestia, ninguém,
era so eu e ele com um visual (LOURES, 2017).

Aecio destaca que, mesmo nao sabendo que o movimento punk
estava acontecendo em outras partes do mundo, ele e Virginia ti-
nham os pensamentos e atitudes dos punks europeus:
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Por isso eu falo que era um movimento universal, porque eu nao sa-
bia nada, a Virginia ndo sabia nada e a gente ja vestia assim e eu acre-
dito que em outros lugares do planeta, as pessoas também sentiam
as mesmas coisas. E estavam naquele, naquele, ligados nessa onda.
E de repente langou na Europa: punk. Ai classificou a gente, como
punk (SILVA, 2017).

Figura 8: Aecio e Virginia

Fonte: Acervo pessoal Aecio Silva
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Virginia colecionava a revista Pop, uma publicacdo que circulou
pelo Brasil, na década de 1970, com um contetido dirigido para o
publico jovem, que falava sobre musica, moda, turismo, esportes etc
(BORGES, 2006). Dentro da publicacao, vinha o encarte Jornal de
Miisica, onde, segundo eles, em uma matéria, escrita por Ana Maria
Bahiana, eles descobriram o punk:

E, de repente, eu vi essa matéria que a Ana Maria Bahiana escreve so-
bre o movimento punk. E eu fiquei enlouquecida. E eu disse: “E isso”.
Tudo aquilo que o artigo falava era o que eu pensava, era o que estava
na minha cabeca, daquela juventude. Isso foi de 1976 para 1977. Esta-
va assim, em Londres e NY, estava rolando. Foi em Nova York e Lon-
dres, que aconteceu a primeira onda do movimento punk [...]. Nesse
artigo de pagina dupla, no meio, ela da todas as bandas e fala sobre o
que é o movimento, quem eram os primeiros punks. E era exatamente
0 que a gente sentia. E isso que era incrivel (LOURES, 2017).

Nesse momento, os dois possuem uma divergéncia sobre quem
apresentou a matéria para eles. Segundo Aecio, foi Helder, um ami-
go, que assinava a revista Pop, que viu a matéria e mostrou para
eles: “A revista Pop clareou mesmo, abriu para a gente. A gente nao
tinha nenhum disco, nenhuma misica, nao sabia nada do que era.
Ele mostrou aquela reportagem para a gente, falava sobre o Ramo-
nes, uma coletanea de musicas que chamava Punk Rock, e também
Sex Pistols” (SILVA, 2017).

Quem apresentou a revista nao muda o fato de que os dois ficaram
extasiados com o que haviam descoberto. A primeira acao deles foi
conseguir os discos que foram citados na matéria. Na época, Aecio
trabalhava na Radio Industrial como discotequeiro: “Eu fazia prati-

diente + Sumario + Autora



camente 40% de programacao, de segunda a sexta, e, aos domingos,
eu fazia 80% da programacao” (SILVA, 2017). Ele tinha direito a dez
discos mensais na loja Presentex (Figura 9), e solicitou trés discos
punks, que tiveram que ser encomendados:

Um dia chegou o disco dos Sex Pistols, um compacto. Nossa Senho-
ra, voei 14, voei, nem ouvi o que era, cheguei e toquei na radio. Ai
veio todo mundo: “Que que isso? O que ta acontecendo?”. “Eu acabei
de comprar o disco” (risos). “Entao vocé vai tocar isso ai?”. Era God
save the Queen (SILVA, 2017).

Figura 9: Loja Presentex,
localizada na Rua Halfeld,
652. Década de 1970

Fonte: Acervo Maria do
Resguardo*

41. http://mauricioresgatandoopassado.blogspot.com.br/2016/02/lojas-0-fotos.html




O segundo disco, que eles compraram, foi uma coletanea lancada
pela revista Pop: A revista pop apresenta o punk rock (Figura 10,
pagina 98). O disco trazia 12 faixas de artistas punks: “Estavam na
matéria da Ana Maria todas ([as musicas]). A gente riscou todas as
bandas assim, assinalou, para comprar os discos. ‘Olha, aqui tem Ra-
mones, aqui tem isso, aqui tem aquilo’. Entao, a gente foi descobrindo
nessas coletaneas, varias bandas que ela cita” (LOURES, 2017).

O primeiro disco que Virginia comprou por conta propria foi o
The Clash, album da banda de mesmo nome. Ela conta que utilizou
o dinheiro que a mae lhe deu para pagar o més de dezembro do cur-

sinho, para adquirir o album. J& Aecio comenta que, como nao tinha

Figura 10: Capa e contracapa do disco A revista pop apresenta o punk rock

{n
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AREVISTA P@IP APRESENTA 0 i‘“’ ‘:

Elswes PHILIPS

Fonte: Sequela Coletiva*

42. https://sequelacoletiva.wordpress.com/2013/04/06/lp-va-revista-pop-apresenta-o-
-punk-rock-1977/
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dinheiro para comprar todos os albuns, acabava “roubando-o0s”, no
Rio de Janeiro:

Roubei muito disco na Modern Sound*. Roubava mesmo. Chegava
14 com as calcas largonas... Mas ia caretinha sabe, ndo podia entrar
punk 14 ndo. Dali, ji ia pronto para roubar, igual ladrao. Ladrao sai
armado para roubar, a gente com uma roupinha bonitinha, entrava
na loja, que nem comprador. Ficava olhando, separava os discos as-
sim, enfiava debaixo da camisa, enfiava debaixo da calga, colocava
um casaquinho, continuava olhando, “Ah, entao t4 legal, obrigada”.
Entdo saia fora. Com um paco de disco desse tamanho assim. Nossa,
fico arrepiado até hoje. Cada coisa mais linda que vocé pode imaginar
que a gente conseguiu naquela época. Se eu tivesse dinheiro, eu com-
praria. Mas os discos eram importados e caros. Eu nao tinha acesso
ao dinheiro nessa época (SILVA, 2017).

Virginia conta que usava o disco para fazer com que sua vizinha
abaixasse o som:

Ele levou pra mim, pra gente ouvir, e aquilo foi, nossa... “Ta, na, na”...
Aquelas guitarras! Na época, eu tinha uma vizinha embaixo, que
adora ouvir Roberto Carlos, domingo de manh4, na maior altura. E
me acordava, porque eu ficava até tarde, domingo de manha... Vocé
botar aquilo, 10 horas da manha, Roberto Carlos, e me acordar? Ah,
mas eu tinha God save the Queen. Eu botava na vitrola God save the
Queen. Vamos ver quem € mais? Botava. Ai, ela tinha que desligar.
Era impossivel, Roberto Carlos contra Sex Pistols. Entdo, Sex Pistols
calava o Roberto Carlos, e ela ficava quietinha. E ai, eu desligava tam-
bém. S6 para ela ver que oh, “Quer brigar, entdo vamos para a briga”.
Entdo, era um impacto muito grande (LOURES, 2017).

43. Loja tradicional de discos, em Copacabana, RJ.




Figura 11: Loja Modern Sound, vizinha ao Cine Bruni Copacabana,

fi

na década de 1970
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Fonte: Musikcity*

Virginia lembra que eles levavam as musicas para as festas da Facul-
dade que aconteciam. Segundo ela, eles colocavam para tocar discos do
Ramones, Sex Pistols e The Runaways: “A gente levava essas coisas, e
botava na vitrola, e dangava, e as pessoas: ‘Mas o que € isso, que legal!
Que Legal!’. Eles nao compravam os discos, mas achavam 6timo, quan-
do a gente colocava. E a gente foi introduzindo” (LOURES, 2017).

44. http://musikeity.mus.br/lojas/modernsound.html
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Na Universidade Federal de Juiz de Fora, onde cursava Jornalis-
mo, Virginia buscava defender o punk, ja que o movimento muitas
vezes nao era compreendido com seriedade. Da mesma forma, ela
procurava apresentar o movimento para aqueles que estavam inte-
ressados e curiosos:

A gente criou impacto fortissimo em varias areas. Desde a moda até
as artes, politicamente falando, a gente participou de coisas, a gente
se posicionava, tem aquela coisa do anarquismo, que nao era consi-
derado... O anarquismo era uma via politica que n3o... que nio se
engajava com comunistas, para poder se expressar. Nunca teve um
partido, nao existe partido. Mas era essa linha. Essa linha mais ra-
dical, subterranea, que a gente trabalhava. Entao, na Universidade,
eu encontrei criticas, encontrei grandes amigos também, professores
que também foram, sabe? Que eram curiosos, que achavam interes-
sante (LOURES, 2017).

No final de 1978, o punk comecou a diminuir seus adeptos pelo
mundo. No Brasil, nao foi diferente. “Ai acabou. Era so eu e o Aecio.
Ninguém ouvia punk, ninguém queria saber de punk. As vezes, nas
festinhas, 14 pelo auge, até para dancar alguma coisa, ninguém que-
ria saber de punk, ninguém” (LOURES, 2017). Nesse ponto, Virginia
conta que a relacao entre ela e Aecio acabou, mas eles continuaram
como amigos, ouvindo musica e saindo: “Abrimos um pouco o leque,
foi aparecendo um monte de coisa, a gente era muito pesquisador de
musica, e a gente queria ouvir” (LOURES, 2017). Ela se formou em
jornalismo em 1981 e, no ano seguinte, foi contratada como jornalis-
ta pelo jornal local, Tribuna de Minas.
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Em 1982, o punk reascendeu pelo mundo e novas bandas e sons
comecaram a se formar. O punk original foi decaindo, dando lugar
a um novo tipo de estilo, o punk hardcore. Em Juiz de Fora, mais
pessoas se juntaram ao grupo, que antes era formado apenas pelo
casal. Aecio conta que “entrou o Helder, ai, o Vietna, depois, entrou
o Ratu, apareceu a bandinha Patrulha 66...”4. Virginia conta como
conheceu o Helder:

E foi no ano de 82, que a gente vé que, 14 em S3o Paulo, estava acon-
tecendo um super movimento. E tinha uma galerinha aqui. Uma ga-
lerinha de musica. O Aecio fazia uma cole¢do de musica com o Hel-
der, alias, para mim essa colegdo era nossa. Era pequena também.
Depois, ele pegou, os discos todos estavam com ele. Ele conheceu o
Helder, e viu que ele era também um conhecedor de som, curtidor
e tal, e o Aecio, “Oh! Que lega!l”. E ele era todo arrumadinho, ele
limpava os discos, guardava, separava. E o Aecio achou legal aquilo
e disse: “Entao, vamos juntar as colecoes”. “Vamos”. Juntaram e fi-
cava na casa do Helder. Ai, eu conheci o Helder, pelo Aecio. Um belo
dia, a gente estava saindo... Ai ele me apresentou o Helder... “Esse é
o Helder, ele é meu amigo, a gente ta fazendo colecio junto, vai 14,
para ver, ouvir um som e tal”. Quando eu descobri, o Helder estava
morando, morava, na rua Antonio Dias, duas casas depois de mim,
morava o Helder. Ai, ndo deu outra. Eu fui para 14, ficAvamos ouvin-
do discos, acabamos namorando, ficamos juntos, e ai, era o Helder,
o Aecio e outro amigo, que o Aecio conheceu depois, o Vietna, que
chamava Paulo Sérgio (LOURES, 2017)4.

45. E interessante ressaltar que Aecio Silva, na entrevista, confundiu as datas e acreditou
que esse ano era 1977, e nao, 1982.

46. Helder e Vietna seriam grandes contribui¢des para esse trabalho. Mas, infelizmente,
ambos ja faleceram.




Aecio e Virginia criaram um intercambio com os integrantes do
Rio de Janeiro e Sao Paulo. Aecio# havia conhecido bandas como
Coquetel Molotov. L4, ele conseguiu 30 minutos para discotecar na
radio Fluminense, e comecou a tocar bandas punks nacionais, que
ele proprio gravava: “Tocava seis, oito musicas, so. E eu comecei a
viajar pelo Brasil, pelas capitais, fui para Salvador, Sao Paulo, varias
vezes. Consegui um disco bom em Sao Paulo e gravei muitos punks:
Ratos de Porao, Colera, e gravei o Camisa de Vénus, que fez o maior
sucesso” (SILVA, 2017). Aecio ficou logo conhecido como Tenente
Laranja e conta como o apelido surgiu:

Esse Tenente Laranja é uma coisa muito incrivel, sabe? Eu sempre
me vesti como um tenente. Um pouco confundido. Mas eu fiquei
como Tenente. “Olha o tenente, tenente”, andava igual a um tenente.
Um dia, eu estava na Cinelandia, ja eram uns 50 punks, uns 60, 14 na
Cinelandia, 14 no MAM[Museu de Arte Moderna], sabe? Entao, esta-
vamos sentados assim de um lado, ai, apareceram uns caras esqui-
sitissimos do outro lado. Uns seis. Pretos assim, com uma suéstica,
umas roupas assim meio punk. E o cara falou: “Ih, olha aqueles caras
14, ndo é punk nao, ndo é punk nio”. Falei: “Calma ai, vamos falar
com eles, talvez os caras nao saibam o que é o movimento”. “Vamos
chegar, vamos chegar, vamos chegar”. Ai, falaram: “Vocé ¢ laranja,
cara, vocé é laranja, vai colocar esses caras no movimento?”. Ser la-
ranja era uma coisa ruim na época, sabe? Eu falei assim: “Eu vou 14
ver qual é desses caras”. Ai, eu atravessei a rua, cheguei nos caras.
“No6s também somos punks, 14 da zona norte, do Méier do Meyer...
Somos 14 do Méier, da Zona Norte, somos punks 14, nao sei o qué...”

47. Aecio também acredita, na entrevista, que sua participacao na radio comegou em 1977.
Porém, varias das bandas que ele cita comecaram suas carreiras apenas no ano de 1981. Por
isso, acreditamos que esse acontecimento aconteceu em 1982, quando ocorreu esse maior
intercAmbio entre Juiz de Fora e Rio de Janeiro.




Ai,eu falei assim: “Mas a gente ndo usa suastica, a suastica a gente
risca ela. Olha aqui”, mostrei, sabe: “A gente ndo usa certos simbolos
que vocés estao usando, de judeu, sabe, a gente corta, sabe, essas coi-
sas”. “Entdo, ah, é?” Peguei assim e dei umas revistinhas que a gente
tinha, dei um disco para eles, eu estava com ele na mao... “Toma um
disco punk para vocés ouvirem”. Porque eles ndo tinham acesso, era
gente pobre, da favela. Entao, eles integraram o movimento. E eu
peguei esse apelido no Rio, de Laranja. Entao, ficou Tenente Laranja
(SILVA, 2017).

Ja Virginia, mesmo ja trabalhando como jornalista, viajava para
shows no Rio de Janeiro e Sao Paulo, e ficou conhecida como Virgin
Punk:

Porque agora a gente vai viver aquilo que a gente nao conseguiu vi-
ver, que era so eu e o Aecio. Entao era aquela coisa. Eu j4 era jorna-
lista, entdo, eu estava com meus 24 anos, ja estava no trabalho, en-
tao, nao era adolescente nao, mas a vontade era muita. E tinha uma
organizaciao melhor. A gente comecou a contactar as pessoas de Sao
Paulo, do Rio... (LOURES, 2017).

Com a intensificacdo do movimento, mais pessoas comecaram a
entrar no grupo, como Helton Ribeiro. O jovem, de Volta Redonda,
Rio de Janeiro, passou por diversos movimentos politicos e sociais,
na juventude. Aos 12 anos, participou do Movimento Ecolégico; aos
14, foi militante da Convergéncia Socialista; e, aos 16, foi lider estu-
dantil secundarista, em sua cidade natal. Quando veio para a Uni-
versidade Federal de Juiz de Fora, estudar Jornalismo, foi diretor
do DCE (Diretoério Central dos Estudantes) da UFJF e presidente do
DA (Diretorio Académico) do Departamento de Comunicacao. Aos
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19 anos, ingressou no movimento punk, onde permaneceu durante
dois anos. Segundo ele, fora a militancia, o que ele mais gostava de

fazer era ouvir rock:

Eu entrei num segundo momento, alguns meses depois que o ntcleo,
Aecio, Virginia, Vietna, Helder e alguns outros tinham comecado o
movimento. Um pouco depois de mim, vieram outros, como a Fer-
nanda, o Comprimido e o Batata. Desde o primeiro dia, o Aecio me
recebeu superbem e ficamos muito amigos (RIBEIRO, 2017).

Helton acredita que possuia algumas diferencas em relacao ao
grupo, ja que nao tinha um corte de cabelo militar e ouvia outros
estilos de musica, nao se restringindo apenas ao punk.

Em relacao ao grupo, eu tinha algumas diferencas, porque o mo-
vimento acabou criando formulas as quais eu nao me adequava com-
pletamente. Em Sao Paulo, por exemplo, eu era identificado como
“aquele punk cabeludo de Juiz de Fora”. Nao que eu fosse cabeludo,
muito pelo contrario, mas nao usava o corte militar como os outros.
Uma vez, outros punks foram a republica em que eu morava e eu
estava ouvindo Deep Purple. Eles me olharam desconfiados: “Vocé
ouve Deep Purple?”. Era uma heresia, punk sé podia ouvir punk-ro-
ck (RIBEIRO, 2017).

O atual jornalista afirma que, na época, quase ninguém da cidade
aceitava o movimento e o que aqueles jovens estavam fazendo: “Nin-
guém compreendia o movimento. Os estudantes me taxaram de alie-
nado e muita gente tinha medo de no6s por causa do visual e das no-
ticias sobre violéncia no movimento punk de Sao Paulo. Tinha gente
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que atravessava a rua quando nos via” (RIBEIRO, 2017). Eram apenas
alguns poucos jornalistas e universitarios que apoiavam esses jovens.

Quem também foi incompreendida, principalmente quando in-
gressou no movimento, foi Fernanda Tabet. Nascida em Juiz de
Fora, a jovem tinha cerca de 18 anos quando ingressou no movimen-
to punk. Ela conheceu a tribo a partir de um namorado carioca, que
encontrou em Juiz de Fora: “E um dia passando, conversei com ele
e tudo, e o pessoal falou da ideologia e eu gostei muito. Naquele dia
mesmo, eu cortei o cabelo, pedi a minha tia para cortar. Falei: ‘Eu
vou entrar no movimento punk’™ (TABET, 2017). Além de ter que
lidar com a incompreensao da sociedade, Fernanda teve problemas
dentro de casa:

Nossa, foi assim, uma revolta armada na minha casa. Os meus pais,
eles nao entendiam nada, na verdade, eu acho que eu também nao
entendia muito no comeco nao. E, depois que eu fui estudando, ven-
do como € que era, continuei a estudar, eu estudava na época no [co-
1égio] Pio XII. J4 tinha saido do [colégio] Cesas e fui para o Pio XII
fazer quimica. E as pessoas me olharam muito. E eu assumi mesmo
o visual, nfo era o visual de final de semana. Assumi o visual e a ide-
ologia, a ideologia focada sempre no anarquismo, né, no movimento.
[....] Me identifiquei com a ideologia anarquista, a questao também
do proletariado, do passar fome e miséria, das condigoes diferentes
(TABET, 2017).

Desse modo, Fernanda se juntou a um grupo que ja era consti-
tuido pelo Tenente Laranja, a Virgin Punk, Helder, Vietna, Helton,
Lupidio, o baiano Comprimido e os paulistanos Massa e Batata. Esse
bando era sempre mutavel, algumas pessoas se inseriam no movi-
mento e outras mudavam de cidade, ou mesmo de pais, mas sem
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Figura 12: Fernanda Tabet
Fonte: Acervo pessoal Aecio Silva

deixar de se comunicar. Além disso, muitos punks vinham de outros
estados e permaneciam na cidade.

Um caso especifico é o de Oseir Cassola. A jovem, na época, trabalha-
va com Virginia e logo se tornou amiga do grupo. Porém, ela nao anda-
va com eles constantemente e nem se vestia como punk todo o tempo:

Eram meus amigos, a gente se produzia, andava naquela moda que
surgia mas, assim, eu nao fazia fanzine... [...] Eu me identificava, me
identificava e participava das festas, dos eventos que o pessoal pro-
duzia, mas nao posso dizer assim: “Ah, fui uma militante”. Curtia
aquele visual, curtia aquela musica e tinha amigos em comum, né, e
a gente se identificava (CASSOLA, 2017).




Esse grupo tinha como principal ponto de encontro, ou point,
como normalmente é dito pelos integrantes do movimento, a rua
Espirito Santo, onde se localizava o Bar Redentor+®. Era um local
onde eles se reuniam para conversar, ocupando o lugar e fazendo
dali o territorio deles. Os punks tomavam para si aquele edificio, um
prédio mais velho e pobre, um pouco mais underground e marginal,
embora localizado no coracao da cidade. Para Virginia, o lugar foi
escolhido pela proximidade com sua casa:

O point comecgou por causa de mim, na verdade. Ninguém vai falar
isso... O local tinha a ver. Mas, fisicamente, por causa de mim, eles
me esperavam embaixo. Eu vinha da Tribuna [jornal Tribuna de Mi-
nas], eu jantava, trocava de roupa, e descia. Entao, eles ficavam me
esperando, e o local era 6timo... Entdo, eram as duas coisas, tinha o
Bar Redentor. [...] Dali a gente saia para a noite. E a gente ficava ali
um tempo, conversando, trocando ideia, e a gente saia para a noite.
“Pra onde a gente vai?”. “Ah, vamos para tal bar”. “Ah, esta rolando
alguma coisa ali, uma festa ali, ser4 que vai rolar uma fita?”. Entao, a
gente ia. Mas ali ficou, porque eles me esperavam. Eu descia, eu era a
unica mulher [...] (LOURES, 2017).

Os punks ocupavam o espac¢o da rua Espirito Santo, deixando pi-
chagoes para demarcar o seu lugar. O local era sujo, deteriorado e
decadente, assim como eles se sentiam. Para Fernanda, o point era
apenas um lugar de encontro e o principal motivo da localizacao era
a presenca do Bar Redentor: “Ali era legal para se ficar. A gente fica-
va sentado na escada, ia no Redentor, bebia, comprava alguma coisa,

48. O Bar Redentor era um espago boémio que reunia artistas, estudantes, mendigos e os
punks, localizado no centro da cidade.
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muito passante, muita gente passava e, para mim, nada especifico.
Um point, point. E ali foi, na esquina da Espirito Santo, Redentor,
que a gente se encontrava” (TABET, 2017).

Sobre drogas e bebidas, Virginia conta que ela e Aecio usaram cola
de sapateiro, em 1977, por causa da musica do Ramones: I wanna
sniff glue. Na década de 1980, ela recorda que eles nao usavam droga,
mas apenas bebia-se. O movimento era contra o uso de drogas: “E
antidroga, justamente por causa do ‘hippismo’. Entao, eu acho que
as pessoas se controlavam, cada um tinha sua viagem. Agora, como
movimento, a gente era antimaconha, porque a maconha deixava
vocé devagar. Pacifico. Entao, era mais a bebida mesmo. Bebia-se”
(LOURES, 2017). Ja Fernanda conta que existia muita droga dentro
do movimento, mas que ela fazia muito uso era de bebida alcodlica:
“Eu nao usei drogas. Mas a bebida e a maconha mesmo... Tinha gente
que bebia muito, se drogava muito, bebia muito” (TABET, 2017).

Além de se reunirem no point, o bando andava pela cidade e se
encontrava em outros bares, em festas e em movimentos sociais. Os
jovens punks circulavam por Juiz de Fora de maneira diferencia-
da da maioria dos individuos, andando pelas ruas em busca de se
exibirem e mostrarem a sociedade outro tipo de comportamento. A
finalidade do punk é chocar através de seu visual, acordar as pessoas
comuns de sua letargia. Depois de se encontrarem no point, o grupo
circulava, principalmente pelas ruas do centro, buscando dar uma
nova forma a cidade, através de seus gestos, suas acoes e comporta-
mentos. Eles exploravam o ambiente, observavam as pessoas, pro-
vocavam-nas, ocupavam o espaco, buscando dar novo significado

aquele local, mesmo que de forma efémera. A cidade é para o punk




Figura 13 — Punks no point da rua Espirito Santo. Da esquerda para a direita
Lupidio e Virginia (em cima); Vietna, Aecio, Massa (SP), Batata (SP),
Helder e Charles (embaixo). Fonte: Acervo de Humberto Nicoline

um local de descoberta, contemplacao e intervencao. Ela é explora-
da e utilizada para lazer e como local de arte. Andar pelo ambiente
urbano e descobrir novos lugares para circular, ver, conhecer. E uma
atitude dos punks.

Seu estilo também tinha grande importancia para a consolidacao
do movimento. A questao de serem vistos e incomodar os cidadaos
era muito importante para os punks, pois o visual transmitia tudo
o que eles sentiam e gostariam de comunicar. As roupas escuras e
a atitude agressiva tinham o objetivo de servir como lembrete para
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os cidadaos, em seu cotidiano, de que o mundo pode ser negativo e
triste. Ao utilizar roupas pretas e uma estética que destacava objetos
e atitudes agressivas, o punk buscava lembrar o mundo infeliz em
que vivia, cheio de guerras, pobreza e violéncia, e que ele estava pre-
parado para se defender dessas mazelas e brutalidades. Cada peca
de roupa e objeto utilizado pelos punks tinha um significado:

[...] as correntes, que a gente usava, que significavam prisao. O preto,
luto, a roupa rasgada, como hoje todo mundo vé, que significa vocé
trabalhar, trabalhar até o final, vocé usar aquilo ali. Nao gastar, nao
ser consumista. [...] O protesto era contra o consumidor, o consumis-
mo exacerbado. O alfinete, né, de furar, é... significa a coisa mais sim-
ples que vocé tem para se consumir também. Os broches, os bottons,
né, coturno, contra a ditadura, contra o exército. Na verdade, contra
0 governo, né? As leis impostas, né? (TABET, 2017).

Os punks de Juiz de Fora levavam essa critica em seu proprio
corpo, ao utilizar seu estilo proprio, em suas atitudes e comporta-
mentos: “O punk é para derrubar algo. Vocé vai estar sempre derru-
bando algo. Derrubar para construir algo melhor. Entdo, a ideia do
punk é derrubar para fazer algo novo, derrubar o velho” (LOURES,
2017). Eram errantes na cidade, tinha sua prépria corporeidade e
construiam um corpo para esse espaco ao desbrava-lo, ao sentir e
protestar contra esse ambiente tao inospito. Eles procuravam luga-
res que se localizavam longe das ruas espetaculares e dos famosos
bares e restaurantes, que também nao permitiam sua entrada. Eram
marginalizados e confundidos com mendigos e prostitutas, como
conta Virginia:

diente + Sumario + Autora



Uma vez eu fui identificada como uma prostituta, na rua. Um cara
correu atras de mim, falou uma besteira, e eu retruquei, ele foi atras
de mim e se achou extremamente ofendido por uma puta ofender
ele. Quer dizer, ele me viu como puta, sabe? Naquela época, ninguém
sabia o que era punk (LOURES, 2017)

Oseir, que nao era punk, mas participava do movimento, tam-
bém comenta: “Tinha gente que xingava, que olhava esquisito, tinha
medo, atravessava a rua. Mas essa era a ideia também, era chamar a
atencao. Mostrar que tinha alguma coisa errada, sabe? O mundo nao
ta legal, nao t4 bacana isso. E era uma forma de protesto” (CASSO-
LA, 2017). Ou como comenta Fernanda:

E ninguém liberava, a gente nao podia entrar nos lugares direito nao,
todo mundo ficava assustado. [...] E sempre era ali no point, bar, bo-
tequim. Tinha o Transmontana, que era uma pensao do nosso ami-
go Chico Amieiro. [...] Tinha um bar na esquina também, que era a
lanchonete de um chinés, em que a gente comia, a gente ficava muito
naquela 4rea, Floriano Peixoto, esquina com a Gettlio Vargas. Isso é
que era a area mais condizente para o povo que aceitava a gente, né?
E uma area de puta, de travesti, de cidadao de rua. Os menos favo-
recidos, vamos dizer, os que sofriam mais preconceitos pela cidade.
Entao, a gente ficava aqui nessa area (TABET, 2017).

Virginia também se lembra como eles iam nos bares que eram
frequentados pelas pessoas mais desfavorecidas e marginalizadas:

A gente comegou a ir nuns bares 14, nos bares mais ou menos da
baixa. Era baixa Floriano, baixa... Se eu andar por aqui, eu vou achar
alguns bares interessantes. Eram mais, como é que fala? “Pé sujo”, pé
de chinelo, alguma coisa assim. Entao tem uma ali, por exemplo, do
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lado da Bovina, entre a Floriano Peixoto e aquela rua ali, Sdo Sebas-
tido, tem um bar ali, pé de chinelo pra caramba. Mas o dono é gente
boa, daqueles caras que aceita todo mundo, o cara da igreja, o cara
num sei o qué, punk, todo mundo é zen ali (LOURES, 2017).

Além das ruas e dos bares, os punks frequentavam o Diretério
Central de Estudantes (DCE), onde faziam apresentacées e iam a
shows:

O DCE era um espaco legal, sabe? Os estudantes tinham uma par-
ticipacdo, era um barato... Nossa. A gente agitava tanto aquilo. Em
varios niveis, nao era s6 bagunca nao. O DCE era um ponto, uma casa
do estudante, onde a gente podia fazer as coisas 14, tinha eventos la.
Shows la. E a gente tinha apoio, na Funalfa [Fundacao Cultural da
Prefeitura de Juiz de Fora]. Mas, imagina, eles montavam o palco
para a gente. A gente conseguia apoio, sabe? (LOURES, 2017).

E também iam a shows nos principais centros do pais, como Sao
Paulo e Rio de Janeiro:

Geralmente, eram os shows que rolavam no Circo Voador, no Rio de
Janeiro, que davam essa oportunidade, quando o Plebe Rude come-
¢ou, quando o Legido Urbana comegou. Inclusive eu e Virginia joga-
mos latas de cerveja na cara do Renato Russo [...] E tinha o Coquetel
Molotov, que era uma banda carioca, a gente tinha contato com o
pessoal do Rio, e eles vinham para cé para tocar também. Quando
teve Colera, eu fui para Sao Paulo (TABET, 2017).

Além desse grupo principal que se reunia no point da Rua espirito
Santo, um outro grupo de punks, mais ligado a musica, também se
formou na cidade. Esse bando de jovens se reunia na praca Menelick
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de Carvalho, no centro, para conversar, tocar musicas e realizar ou-
tras atividades, como conta Adriano Augusto Polisseni:

Eu acho que a gente s6 se reunia pra isso mesmo. Era fumar maco-
nha e fazer um som... E lutar, né, tinha o boxe. Toda noite a gente
saia na porrada, era como a gente esvaziava a nossa cena punk. Tinha
o boxe e a capoeira, que eram as lutas do momento 14. A gente fica-
va direto 14. Quebrava, ficava fazendo um som. Toda noite tinha, na
praca Menelick de Carvalho. A nao ser que a gente fosse para o DCE,
para essas festas. Vocé tinha funcio de segunda a segunda. Meu pai
ficava injuriado: “Vocé sai todo dia”. Eu falei: “Mas eu trabalho todo
dia, eu saio de noite, o que eu vou fazer?” (POLISSENI, 2017).

Adriano, desde pequeno, sempre se envolveu com musica. Segun-
do ele, ainda bebé, seu pai ja o embalava ao som de Beatles. En-
quanto crescia, brincava com as criancas da Rua Santo Antonio, com
quem, mais tarde, formaria suas bandas: “Eu e o Ratu moramos na
mesma rua. O Willian, o Eduardo e o Guigui, que é hoje o meu bate-
rista, eles mudaram para la com 10 anos de idade, talvez 11. A idade
em que a gente comecou a brincar na porta da Santo Anténio ali,
perto do [restaurante] Berttus” (POLISSENI, 2017).

Esse grupo, na praca Menelick de Carvalho era muito criticado
pelos integrantes do outro point, por nao possuir um foco muito ide-
olégico e militante dentro do movimento como um todo. O bando
do point da Espirito Santo considerava que eles nao eram verda-
deiramente punks, pois nao assumiam o movimento, eram menos
radicais: “Chamavam eles de punks laranja, porque eles eram muito
boiolas, queriam muito ganhar menininha, nunca fizeram fanzine,
mas fizeram bandas” (LOURES, 2017). Em contrapartida, o point
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mais musical nao se identificava com o point do Redentor, pois
era um lugar mais sujo e decadente, um pouco mais underground.
Adriano concorda que o outro grupo era mais intelectual e que o
seu point queria apenas fazer musica: “A ideia nossa desde o inicio
era tocar, nao tinha conotacao politica, com toda a mudanca social,
como a Virginia imaginava. Aquele choque cultural que eles faziam.
A gente era bem tupiniquim mesmo. A gente queria andar na rua e
tocar som de noite” (POLLISENI, 2017).

Figura 14 — Adriano
Polisseni em show em Cabo
Frio, Rio de Janeiro, 1983

Fonte: Acervo pessoal
Adriano Polisseni
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Mas mesmo nao sendo tao radical, esse segundo grupo expres-
sava suas insatisfacoes através da musica e de um visual um pouco
extravagante, mas que nao chegava ao extremo punk. Adriano conta
que trabalhava e era impossivel para ele ter um visual muito radical:

Eu ja usava mesmo roupa rasgada, eu ja usei. Eu usava um alfinete fu-
rado no rosto. Ja era um simbolismo mesmo do movimento punk ali.
Era mais a Virginia e o Aecio, que era muito escrachado, e ainda ficava
cobrando da gente o visual pra caralho. “Porra, eu nao tenho esse visu-
al nao, eu trabalho, sou vendedor da Coca Cola” (POLISSENI, 2017).

Forca Desarmada foi a primeira banda formada em Juiz de Fora e
tinha como integrantes Adriano Polisseni, Lupidio, Renato Rezende,
mais conhecido como Ratu, e Eduardo Barbosa. Mais tarde, Adria-
no saiu, e entrou o Michel, como vocalista. Mas a banda teve diver-
sas formacoes, durante seu tinico ano de existéncia, 1983. Em 1984,
Adriano comecou outra banda, a Patrulha 666, que existe até os dias
de hoje, agora, com o nome Patrulha 66, sem um dos nimeros seis.

Quem fazia os instrumentos das bandas eram o Eduardo e o Ratu:
“O Eduardo era o cara que fazia os pedais, fazia os instrumentos... [...]
Ele tinha o dom mesmo. Ele cortava a madeira, fazia e vendia. Fazia
certinho, cortava e afinava. Os pedais dele chamavam ‘artcis’. A gente
fazia uma barulheira danada” (POLISSENI, 2017). As letras, enquan-
to Adriano estava na Forca Desarmada, eram escritas por ele e por
Renato, enquanto na Patrulha 666, segundo ele, eram escritas por ele.

Essas duas bandas tocavam em shows no DCE e participaram das
edicoes do “Festival de Rock de Juiz de Fora”. Quem organizou e
produziu esses festivais foi Marcos Petrillo, com a ajuda, inclusive,
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de Virginia, que conta sobre sua participacao na convocacao de ban-
das punks. A primeira edicao do festival aconteceu em 1983:

E ai comecou, fez o primeiro festival de rock em Juiz de Fora, que foi
o maior. Mais lendario e tal, e me chamou. Porque ele sabia que eu
mexia com punk e foi dar uma entrevista na Tribuna e eu estava la na
Tribuna, me chamou: “Virginia, vem ca. Que tal, o que vocé acha? Da
gente fazer um mini festival punk dentro do festival? Trazer umas ban-
das punks, estou a fim de umas bandas punks”. “Cara, vamos, vamos.”
E disse: “Oh, eu banco o 6nibus e o hotel, e vocé da um jeito de fazer o
resto”. “Pode deixar, que eu levo.” Ai, eu liguei para as bandas, de Sao
Paulo. Olho Seco, 365. Nao veio Ratos de Porao e nio veio Psicose.
Tinha muita banda em Sao Paulo. Inocentes também nao vieram, mas
veio Colera. Colera e Olho Seco. Nossa.... A gente fez. Eu e o Aecio sa-
imos na rua... Pedimos, fizemos um panfleto, com as bandas punks, e
pedimos para uns amigos, tinha muito conhecido. No comércio, coisa
e tal. Pedimos a eles, 100 reais, 50 reais, nao sei o qué, e fomos botan-
do, colocando nos panfletos... Um amigo nosso tinha uma padaria e
deu o café da manha... Entao, foi assim. E o resto veio, fretou-se um
onibus que trouxe o resto dos punks. E eram todos. Veio punk do Rio,
veio punk... Mas lotou de punk na cidade (LOURES, 2017).

Varios punks de diversas cidades ficaram hospedados nas casas
dos punks de Juiz de Fora. Aecio conta como foi hospedar quatro
bandas na sua casa:

Aqui nessa casa, por exemplo, teve um festival de rock em Juiz de
Fora, primeiro Festival de Rock. Petrillo que fez. Petrillo. Aqui tinha
quatro bandas, dentro dessa casa, de Sao Paulo. Um mais doido que
o outro, minha mae ficou louca disse: “Nossa Senhora, ainda bem
que vocé nao é o tnico”. “Tem um monte de gente assim mae.” (risos)
E passaram duas noites aqui, essa rapaziada toda. Ficaram em uns
quartinhos 14 fora, no quintal, entravam e saiam 14 fora, as vezes,




vinham na cozinha comer alguma coisa. Dentro de casa, ndo. Mas foi
um movimento sensacional, curti cada momento, até hoje, foi um dos
momentos de vida... Foi muito legal, foi muito legal (SILVA, 2017).

A primeira edicao, em 1983, trouxe artistas famosos como Eras-
mo Carlos, Raul Seixas, Barao vermelho, e realizou um mini festival
punk, com Sangue da cidade, Coquetel Molotov, Olho Seco, 365, Co-
lera e a Forca Desarmada. Um caso interessante é que o publico fez
fogueiras no campo do Estadio do Sport, onde aconteceu o festival,
destruindo parte do gramado. O caso virou noticia de jornal, com a
manchete no jornal Tribuna de Minas: “Sport vive crise, apos noite
punk” (SPORT, 1983).

Figura 15 — Matéria sobre a crise no Sport do jornal Tribuna de Minas

Fonte: Acervo da Biblioteca Municipal Murilo Mendes/Tribuna de Minas, 16 /08/1983
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Mesmo trabalhando para esse jornal, Virginia fala que a imprensa
da cidade nao entendia os punks e colocava sempre a culpa neles.
Para ela, as fogueiras nem foram montadas pelos punks:

Eles adoravam, adoravam os punks, porque a imprensa gostava, a mi-
dia gostava, porque dava matéria. E eles queriam botar o punk com
aquela coisa sensacionalista e que criava confusio, exatamente o que
a gente nao queria. Mas tudo bem, eu estava la também. A gente que-
ria um outro tipo de cobertura, mas eles pegavam sb a parte sensa-
cionalista, a parte ruim. Eles sdo vandalos. Falaram do Sport, até o
presidente do Sport foi demitido, por causa disso. Umas coisas nada a
ver. Fogueira 14, nem foi punk. Pessoal estava com frio, foi em agosto
o festival. La pelas tantas, nego comecou a acender fogueira. Ai, sabe
como é que ¢, a policia 14. Foram em cima do cara... (LOURES, 2017).

Oseir também defende que nao foram os punks que fizeram a fo-
gueira: “Estava muito frio 14, a noite, estava muito frio, e as pessoas
comecaram a fazer fogueiras no campo. Um grupinho fazia uma fo-
gueira aqui, outra ali, e tal, e, no final, quem levou a culpa foram os
punks. E na verdade nao foi isso que aconteceu” (CASSOLA, 2017).
A indignacao dos punks foi tamanha que a primeira edicao, do pri-
meiro fanzine punk de Juiz de Fora, Aos Berros, trouxe a manchete
da Tribuna de Minas em destaque, com tom de revolta, como pode-
mos observar na Figura 16:
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Figura 16 — Capa da primeira edi¢ao do fanzine Aos Berros

Fonte: Aos Berros, 12 edicdo, Capa

O segundo festival aconteceu em 1985. Participaram do evento
artistas como Robertinho, Léo Jaime, Blues Boy e Di Castro, Ultraje
a Rigor, Apocalipse e as bandas punks Colera e Patrulha 666.

O terceiro festival aconteceu em 1986, no Parque de Exposicoes
da cidade, localizado no Joquei Clube. A revista Bizzu, revista de
rock de Juiz de Fora, cujo dono era Petrillo, menciona as seguintes
bandas: Ira, Stress, Celso Blues Boy, TNT, Gambio, Capital Inicial,
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Camisa de Vénus, Ethiopia, Detrito Federal, Patrulha 66, Coélera,
Zero, Dorsal Atlantica e Quinto Acorde. Sobre a Patrulha 66, diz:

Depois de varias formacoes e estilos, a banda Patrulha 66 é uma das
poucas de Juiz de Fora que procura fazer um trabalho numa linha
mais atual, procurando encontrar uma linguagem proépria no cenario
do rock. Agora parte para um trabalho mais simples, com o quarteto
bésico — Adriano (vocal); Petronio (guitarra); William (baixo); e Bi-
nha (bateria) (MUSICOS E GRUPOS, 1986, p. 8).

Outros dois festivais aconteceram em 1989 e 1993. Nao entrare-
mos em detalhes, pois esses festivais nao contaram com uma expres-
siva participacao do movimento punk, enquanto os trés primeiros
festivais, e, em particular o primeiro, foram emblematicos nas lem-
brancas dos jovens punk da cidade.

Além dos festivais, Aecio, Virginia, Fernanda e Helton, o grupo
intelectual, lembram muito sobre os movimentos sociais e politicos
de que participaram como punks.

Um deles, primeiro, € a participacao do protesto contra o fecha-
mento de um bar chamado Atras das bananeiras (FIGURA 17). Se-
gundo Aecio, o bar era outro local de encontro, onde as bandas punks
de Juiz de Fora tocavam suas musicas. Este bar estava localizado em
frente a casa de um politico, na Avenida Independéncia, que argu-
mentou com as autoridades locais que aquele era um local de pro-
miscuidade. “Era um bar comum, s6 que, na entrada, o muro era de
bananeiras, por isso chamava Atras das bananeiras” (SILVA, 2017).

Com a forte pressao social para o fechamento do bar, os punks,
jornalistas, artistas e outros integrantes do circulo cultural de Juiz
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de Fora fizeram um protesto e um abaixo-assinado, mas de nada
adiantou. O bar foi fechado.

O segundo protesto relatado se deu contra o fechamento de uma
creche no bairro Joquei Clube, pois, se o local fosse fechado, os pais
nao poderiam trabalhar: “Esse rapazinho que morava 14, ele que
trouxe isso pra gente: ‘Vao la fazer um movimento?’. ‘Vao 14, vao
bora”. Fizemos umas placas, eu roubava muito spray, do mercado, e
rasgava o lencol, fazia umas placas e espirrava (SILVA, 2017). Mes-
mo com o protesto, a creche foi fechada.

Figura 17 — Protesto contra o fechamento do bar Atras das bananeiras

Fonte: Acervo pessoal Aecio Silva
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Figura 18 — Os punks participam
das Diretas Ja em Juiz de Fora

Fonte: Acervo Humberto Nicoline

Por fim, o altimo protesto citado por Aecio também foi lembrado
em todas as entrevistas. A participacdo do movimento punk na mo-
bilizagao nacional a favor das Diretas Ja. Com a faixa Os punks com
as Diretas colada nas costas, e segurando outros cartazes (Figura 18,
pagina 113), o punk participa do movimento da juventude a favor de
eleicoes diretas e contra a ditadura, afinal, a filosofia punk prega a
liberdade, seja ela politica, social ou individual. Indo ao protesto,
no centro da cidade, o punk mostra a todos que a cena em Juiz de
Fora também participa de movimentos sociais, buscando se incluir
na acao contra a ditadura, como comenta Fernanda:
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[...] a gente deixou a praca lotada, a praca da Estacao lotada, fez um
palco, onde ¢ ali a Rede Ferroviaria, e a gente fez um circulo e to-
dos os punks deitaram no meio daquela multidao. Uma roda assim,
de bracos abertos, protestando, pedindo “Diretas J4”, mesmo que
fossem umas falsas diretas, mesmo que fosse uma falsa democra-
cia, mas era uma mudanca, a gente sempre quis mudanca, ninguém
vive de ditadura, ninguém vive de opressao, da ditadura mesmo, do
opressor (TABET, 2017).

Helton comenta que ele convenceu os integrantes do grupo a par-
ticipar das Diretas e este foi o inico momento de protagonismo que
ele teve no movimento punk:

No6s éramos oficialmente considerados parte integrante das “Diretas
Ja”, junto com sindicatos, associacoes, papapa, havia também o mo-
vimento punk em Juiz de Fora. Entdo nos participamos do grande
comicio das “Diretas Ja!”, e a imprensa publicou uma foto nossa du-
rante o comicio, e a gente dancou pogo+® durante o comicio, foi muito
bacana (RIBEIRO, 2017).

Ele também comenta que participou do movimento de Diretas Ja, em
Volta Redonda, sua cidade Natal, levando o Patrulha 666 para tocar:

Eu acabei levando o movimento para 14 também e eu convenci os
organizadores do movimento “Diretas J4” a colocar algumas bandas
de rock pra abrir o grande comicio, disse para ele que seria uma for-

49. Pogo é um estilo de danga, do qual os integrantes do movimento punk sao adeptos.
“Pogar é simplesmente “dancar” num contexto punk. [...] O som punkrock/hardcore é for-
te, rapido e cheio de energia, e a danca reflete essas caracteristicas. Ao ouvir a masica, seu
corpo inteiro vibra e a vontade que d4 é a de extravasar essa energia: pular, correr, sair chu-
tando o mundo. E assim é a danca, consiste em pulos, correrias e movimentos cadenciados
de bracos e pernas” (JARGAS, 2012).




ma de atrair a juventude. S6 que eles ndo sabiam que as bandas de
rock eram bandas punks. Entdo, eu levei a Patrulha 666 de Juiz de
Fora, uma banda de Sao Paulo e outra banda, que eu nao lembro se
era de Sao Paulo... Acho que eram duas bandas de Sao Paulo. Entao,
acho que isso foi uma coisa que me marcou muito, porque foi, como
eu disse, a gente queria mudar o mundo, entdo, participar do movi-
mento “Diretas Ja” foi uma atitude concreta de tentar mudar alguma
coisa e isso eu acho que foi uma coisa bacana que a gente deixou
(RIBEIRO, 2017).

Mas Helton também teve grande participa¢dao em outra forma de
expressao dos punks de Juiz de Fora: os fanzines. Segundo a segun-
da edicao do fanzine Aos Berros, havia quatro fanzines na cidade:
o proprio Aos Berros, produzido por Aecio e Helton, Alerta Punk,
produzido pela Virginia, Informativo Punk, escrito pela Fernanda,
e Protesto Punk, por Lupidio: “Todo mundo fez fanzine, porque a
ideia era cada um fazer. A ideia é voce ter, ter sua propria banda, Do
it yourself. Do it yourself era vocé mesmo fazer, era outra forma”
(LOURES, 2017). Para Helton, o surgimento dos fanzines era uma
consequéncia natural da formacao do movimento:

Juiz de Fora, no comeco, ndo tinha bandas, acho que ninguém sabia
tocar nenhum instrumento, e como o punk era um movimento que
visava expressar o descontentamento da juventude com a situacio
das coisas, era natural entdo que surgissem fanzines para divulgar
nossas ideias. Se eu nao estou enganado, a nossa foi a primeira, de-
pois, teve a da Virginia e, depois, a da Fernanda (RIBEIRO, 2017).

Helton conta que a ideia de fazer o fanzine veio do Aecio, que possuia
um “ideario mais tradicional do punk, de combater o sistema, de fa-
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lar de guerra nuclear, dos problemas maiores da humanidade daquela
época” (RIBEIRO, 2017). Ja ele “era mais politizado, procurava trazer
mais para a realidade do Brasil, falando contra a ditadura militar, fa-
lando contra os descalabros politicos” (RIBEIRO, 2017). Ele também
comenta como, na lembranca dele, eram produzidos os fanzines:

O Aecio, ele tinha contatos no exterior, entdo, ele conhecia fanzines
de outros paises, e eu, no comeco, nao conhecia. Entdo, as minhas
ideias saiam da minha cabega mesmo, as ideias dele, principalmente
em relacdo ao design, ele conhecia o estilo punk, de fanzines punks.
Entdo, foi ele que basicamente criou o design, e eu entrei mais com
ideias. Era aquilo que eu falei, a gente recortava letras... Esse traba-
lho era basicamente eu que fazia. Eu recortava letras de manchetes
de jornais e montava, pegava letra por letra, como as antigas tipogra-
fias, montava palavras e frases. Isso ai, o primeiro disco do Sex Pis-
tols ja trazia isso na capa. E ai, como eu disse, colava tudo no papel
e fazia “xerox”. [...] O fanzine punk, pelo menos naquela época, no
comeco, era feito de forma bem precéria. A gente escolhia os assun-
tos, escrevia sobre eles, procurava imagens em revistas e jornais, nao
havia internet naquela época, ndo havia Google imagens, ai, coloca-
va, colava tudo em folhas de papel, no tamanho exato e fazia “xerox”.
Dobrava tudo e estava pronto (RIBEIRO, 2017).

O fanzine Aos Berros teve duas edicoes publicadas em 1983 e uma
em 1984, com uma periodicidade irregular, variando de 18 a 24 pa-
ginas, de 100 a 200 copias, de acordo com Aecio. Segundo Helton, o
primeiro nimero foi praticamente produzido por Aecio, ficando ele
mais a cargo de colagens. Ja o segundo, os dois fizeram juntos. No
terceiro, Aecio ja havia se mudado para os Estados Unidos e Helton
praticamente produziu sozinho o fanzine.
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Aecio conta como planejava o fanzine, dividindo-o em tematicas,
utilizando matérias ja prontas e criando novas producoes:

Olha, meu fanzine era dividido mais ou menos em quatro partes. Eu
falava um pouco sobre a coisa local, o que estava acontecendo aqui
na cidade, depois, eu passava para uma parte internacional, que a
gente tinha que traduzir, na verdade, a Virginia é que traduzia... Pe-
gava os fanzines e a gente tinha uma correspondéncia com a Alema-
nha, tinha correspondéncia com a Finlandia e Inglaterra... Entao, a
Virginia traduzia esses fanzines, o que a gente quisesse, né, ela ja
estudava inglés, sabia inglés e tal. [...]. Entao, ela traduzia, eu fazia
essa parte internacional, musical, depois, eu fazia uma critica interna
sobre o movimento, que eu sabia que esse, eles pelo menos liam. E
fazia uma jogada de fotos também. Entao, eu dividia mais ou menos
em quatro. [...] Eu rodava fanzine pra caramba, todo domingo, era
minha missa. As 10 horas da manh, na porta, com aquela rapaziada
toda 14, foi muito maneiro (SILVA, 2017).

As principais temaéticas dos fanzines eram criticas sociais e poli-
ticas, brasileiras e internacionais; assuntos relacionados ao movi-
mento punk e sua ideologia, como a questao da anarquia e busca
pela liberdade; sobre o movimento em Juiz de Fora, com assuntos
relacionados aos individuos que participavam do grupo; e sobre a
musica punk, com compartilhamento de letras, entrevistas e biogra-
fias de bandas, além de coberturas de shows.

Esses jovens produziam seus fanzines a partir do recorte e cola-
gem de ilustracoes, fotografias, palavras e frases de jornais, além de
desenhos e escritas no proprio fanzine. As matérias, que nao eram
escritas diretamente nos fanzines, eram datilografadas, recortadas
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e coladas no papel. As correcoes ortograficas eram feitas a caneta,
assim como algumas escritas sobre o texto datilografado.

Era realmente uma bricolagem, com materiais que eram encon-
trados ja prontos, e retirados de seu contexto original, e aqueles que
eram produzidos com matérias antigas e novas escritas datilografa-
das. A editora conta sobre o processo de fazer o Alerta Punk:

Mas a grande caracteristica do fanzine era essa informacao pessoal,
a opinido das pessoas, dos grupos, ou sobre o que estava acontecen-
do. Era uma espécie de colagem, que a gente utilizava, nao s6... Nao
existia computador. Era datilografado, recortado e colado, em uma
folha A4. E as vezes tinha uns textos, que vocé descobria em revistas,
e voce selecionava. Era de acordo com a 6tica do punk, da pessoa que
estava fazendo aquilo. Entao, ele recortava e jogava aquilo, e ficavam
aquelas informacoes, as quais para ele eram interessantes. Isso era
uma caracteristica, colagem. Colagem de ideias, de fotos. E isso era
uma mistura de tudo. Vocé faz uma colagem e cria outra arte, com
vida prépria. Colagem é isso (LOURES, 2017).

Virginia conta também que os fanzines eram bem colaborativos.
Eles recebiam desenhos e letras de musicas para publicar de diver-
sos punks de todo o Brasil: “[...] tinha uns amigos que faziam uns
desenhos. Teve até um que fez uma histéria em quadrinhos. Tinha
um pessoal, tinha uns punks que desenhavam... Cada um fazia uma
coisa, e ai voceé juntava isso” (LOURES, 2017).

Fernanda conta, em seu depoimento, que seu fanzine chamava-se
Merda Diaria, e tinha aproximadamente dez paginas: “Folha de pa-
pel oficio, A4, né, dobrava no meio, dobrava assim, fazia uma cola-
gem com letrinhas de revista, escrevia também, datilografava, porque
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na época era maquina de datilografia” (TABET, 2017). O dinheiro da
venda, de pouco mais de 30 exemplares, quando eram vendidos, era
utilizado para viajar, para comprar bottons e ajudar amigos.

Apos os fanzines ficarem prontos, eles eram xerocados e vendi-
dos ou distribuidos para punks e simpatizantes, na rua, em bares e
shows. Mas também eram divulgados para interessados sobre a te-
matica, como comenta Loures: “A maioria era punk, eram os punks
mesmos [...] Tinha um pessoal de arte, tinha de vanguarda. Interes-
sava o pessoal, que essas ideias se cruzavam, elas eram patamares,
anarquismo...” (LOURES, 2017). Aecio conta como ele fazia para
reproduzir e distribuir os fanzines:

A gente tentava vender para fazer mais copia, mas nao dava. As pes-
soas se interessavam: “Ah, eu quero ler, eu quero ler”. [...] Fazia pou-
co também. Fazia 100, as vezes 200 copias. [...] Tinha o Redentor
e, depois do Redentor, tinha outro bar. No bar do lado, que ficava
sempre cheio, cheio de cadeira, ficava o pessoal que fumava maco-
nha, cheirava cocaina e tal, bebiam. Era meio careta, sabe? E aqueles
caretOes eram curiosos para saber o que a gente fazia. Entao, a gente
chegava mostrando alguma coisa e eles iam ler, porque, pelo menos,
ler, eles liam. Entao, eu vendi ali dentro (SILVA, 2017).

Helton comenta como os fanzines sempre davam prejuizo finan-
ceiro:

O fanzine era vendido para tentar pagar o custo do xerox, mas quase
ninguém comprava. Eu xerocava algumas poucas copias e, a medida
que vendiamos, faziamos mais. A vendagem era ridicula, eram 30
copias mais ou menos. O Aecio mandava alguns para os contatos dele
no exterior, e, depois que ele foi para Nova York, eu mandava um




pacote para ele distribuir. No final, dava prejuizo, a gente tinha que
bancar do bolso da gente. Dava prejuizo, porque quase todo mundo
que comprava, ficava de pagar depois, e quase ninguém pagava de-
pois (RIBEIRO, 2017).

Dessa forma, o fanzine, que antes era destinado apenas ao movi-
mento punk, acabava se espalhando para diversos grupos da cidade,
que também tinham interesses nas tematicas discutidas pelas pu-
blicagdes. Mas tudo era realizado de uma maneira pouco comercial.
Inicialmente, havia a intencao da venda com preco simboélico, mas,
na maioria das vezes, eles acabavam sendo distribuidos.

Durante o ano de 1984, Aecio mudou-se para os Estados Unidos,
e o movimento punk da cidade comecou a se desestruturar: “O Aecio
foi para os Estados Unidos em 84, trabalhar 14, ja foi outro divisor de
aguas” (LOURES, 2017). Helton escreveu a terceira edicao do fanzi-
ne, mas acabou se afastando do movimento por causa da violéncia:

Eu me distanciei do movimento, depois de dois anos, por causa da
violéncia. Porque realmente a violéncia se espalhou pelo movimento,
e, em Juiz de Fora, durante bastante tempo, o movimento foi pa-
cifico, mas surgiu o tal do Comprimido, que chegou da Bahia, e foi
morar em Juiz de Fora, e comegou a participar do movimento, e ele
comecou a arrumar confusdo com muita gente, comecgou a arrumar
brigas... Ai, tinha aquele conceito de que, como era um movimento,
se uma pessoa arrumasse briga, todo mundo tinha que ir junto. E, ai,
comecou a sair do controle.... (RIBEIRO, 2017).

Aecio destaca como o punk virou moda e perdeu o sentido inicial:
“E a moda comeu o meu punk, sabe? Hoje em dia, vocé vé nas vitri-
nes, vé as calcas rasgadinhas, rasga a calca, umas coisas assim, isso
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tudo veio desse movimento, o punk, tanto em Juiz de Fora como no
mundo inteiro” (SILVA, 2017). Pouco a pouco, o movimento foi se
dissolvendo em Juiz de Fora, sendo substituido por novas formas e
estilos musicais. A New Wave, o hard rock e o Heavy Metal come-
caram a circular pela cidade.

5.3. Uma analise dos fanzines punks de Juiz de Fora:
Alerta Punk e Aos Berros

Os fanzines Alerta Punk e Aos Berros foram os dois principais
fanzines que circularam em Juiz de Fora na década de 1980. Através
de Virginia Loures, obtivemos as trés primeiras edicoes de cada uma
das publicagoes e acreditamos que esses foram os tinicos nameros.
Nosso objetivo é analisar o contetido desses fanzines através da me-
todologia de Analise de Conteudo (AC), a luz de Laurence Bardin
(2011), observando tanto o contetdo escrito como a estética de bri-
colagem das publicacoes.

A analise de conteudo foi o método que consideramos mais ade-
quado para analisarmos cada uma das trés edi¢oes dos fanzines, por
tratar-se de uma metodologia que pode ser aplicada principalmente
no campo das Ciéncias Sociais Aplicadas, onde se inclui a Comuni-
cacao. Utilizando-se de dados quantitativos e qualitativos, a Analise
de Contetudo oferece um panorama global do teor dos fanzines.
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5.3.1 Metodologia: Analise de Contetdo

Utilizaremos metodologicamente a Analise de Contetido, nesse
trabalho, a partir do panorama histoérico e pelos conceitos oferecidos
pela pesquisadora Laurence Bardin (2011).

O objetivo principal desse conjunto de métodos é buscar o que
estd oculto no texto que sera analisado, decodificando a mensagem,
para melhor entendimento do contetido. Esse método pode ser
aplicado em diferentes fontes de dados, como material jornalistico,
imagens, discursos politicos, cartas, publicidades, romances, rela-
torios oficiais, entrevistas etc. A principal caracteristica da AC é que
ela observa tanto dados quantitativos, quanto qualitativos, a fim de
compreender o contetido de uma mensagem.

As primeiras pesquisas sobre a AC se iniciaram nos Estados Uni-
dos, no inicio do século XX, e se estenderam até a década de 1940,
com analise de material jornalistico. Segundo Bardin, a Escola de
Jornalismo da Universidade de Columbia foi a primeira a pensar
a metodologia, aplicando métodos quantitativos em pesquisas que
envolviam periodicos, objetivando a medicao de “sensacionalismo”
de orgaos da imprensa e a comparacao de produtos jornalisticos.
Desencadeou-se, assim, “um fascinio pela contagem e pela medida
(superficie de artigos, tamanho de titulos, localizacao na pagina)”
(BARDIN, 2011, p.21).
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Um dos principais pesquisadores do inicio da pratica da AC foi
Harold Dwight Lasswell?°, que realizou analises de imprensa e de
propagandas veiculadas pelos meios de comunicagao. Em 1927, pu-
blicou o livro “Propaganda Technique in the word war”, com os re-
sultados de suas pesquisas.

Nas décadas de 1940 e 1950, 25% dos estudos empiricos que utili-
zavam a AC pertenciam a area da politica, principalmente em decor-
réncia do final da Segunda Guerra Mundial. O pesquisador Bernard
Reuben Berelson’' definiu a analise da linguagem como a “técnica de
investigacao que tem por finalidade a descricao objetiva, sistemati-
ca e quantitativa do contetido da comunicacao” (BERELSON apud
BARDIN, 2011, p. 24).

A metodologia de analise de contetido, com perspectivas qualita-
tivas e quantitativas, s6 se desenvolve nas décadas de 1950 e 1960,
sendo aplicada em pesquisas de varias areas de estudo: “a etnologia,
a histéria, a psiquiatria, a psicandlise, a linguistica acabaram por
se juntar a sociologia, a psicologia, a ciéncia politica, aos jornalis-
tas, para questionarem estas técnicas e propor a sua contribuicao”
(BARDIN, 2011, p.26).

Com o passar do tempo, a AC se tornou menos objetiva e ofereceu
espaco para analises do contetido do texto, oferecendo espaco para a

50. Harold Dwight Lasswell foi um cientista politico e tebrico da comunicacao estaduni-
dense, sendo considerado um dos fundadores da psicologia politica. Foi membro da Escola
de Chicago, aluno de Ciéncia Politica na Universidade de Yale, presidente da Academia
Mundial de Arte e Ciéncia (BARDIN, 2011).

51. Bernard Reuben Berelson (1912-1979) foi cientista comportamental, conhecido por seu
trabalho sobre comunicacdo e meios de comunicagao. Ele foi um dos principais defensores
da ideia ampla das “ciéncias comportamentais”, um campo que viu como incluindo areas
como a opinido publica. (BARDIN, 2011).
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leitura desses dados quantitativos alcancados. O método tornou-se me-
nos rigido, aceitando mais a contribuicao da estatistica, e tomou cons-
ciéncia de que sua esséncia é a inferéncia®?, seja ela feita por indicado-
res de frequéncias ou indicadores combinados. “A inten¢ao da anélise
de contetido ¢ a inferéncia de conhecimentos relativos as condicoes de
producao (ou, eventualmente, de recepcao), inferéncia esta que recorre
a indicadores (quantitativos ou nao)” (BARDIN, 2011, p. 44).

Laurence Bardin destaca trés fenomenos primordiais que afeta-
ram a investigacao e a pratica da analise de conteado: o recurso do
computador, que contribuiu em uma anéalise mais precisa através de
softwares e programas, o interesse pelos estudos que dizem respeito
a comunicacao nao verbal, e a inviabilidade da precisao dos traba-
lhos linguisticos.

Dessa maneira, através de métodos quantitativos e qualitativos, a
AC objetiva o desvendar critico de um determinado texto, buscando
novos sentidos e propositos da mensagem. Bardin a define como:

[...] um conjunto de instrumentos metodoldgicos, que se aplica a
‘discursos’ (conteddos e continentes) extremamente diversificados.
O fato comum dessas técnicas multiplas e multiplicadas — desde o
calculo de frequéncias que fornece dados cifrados, até a extracao de
estruturas traduziveis em modelos - ¢ uma hermenéutica controlada,
baseada na deducao: a inferéncia. Enquanto esforco de interpreta-
¢do, a analise de contetido oscila entre os dois polos do rigor da ob-
jetividade e da fecundidade da subjetividade (BARDIN, 2011, p.15).

52. Inferéncia é a acdo e o efeito de inferir (deduzir algo, tirar uma conclusao de outra
coisa, conduzir a um resultado). A inferéncia surge a partir de uma avaliacdo mental entre
distintas expressoes que, ao serem relacionadas como abstragdes, permitem tragar uma
implicacdo logica (CONCEITO, 2012).




A metodologia de AC possui a funcao heuristica, no sentido de pro-
mover a tentativa exploratoria e aumentar a disposicao para descober-
tas, a0 mesmo tempo em que busca a administracao de prova, “hip6-
teses sob a forma de questOes ou afirmacdes provisorias, servindo de
diretrizes, apelarao para o método de analise sistematica para serem
verificadas no sentido de uma confirmacao ou de uma informacao”
(BARDIN, 2011, p.35). A AC permite que possamos comprovar, ou nao,
a nossa hipétese inicial em relacao ao conteudo verificado. Quando es-
sas duas funcoes coexistem e se complementam, o pesquisador tem o
dominio da investigacao, de sua hipotese e das técnicas que utiliza.

A anélise de contetudo (seria melhor falar de andlises de contetido)
é um método muito empirico, dependente do tipo de “fala” a que se
dedica e do tipo de interpretacao que se pretende como objetivo. Nao
existe o pronto-a-vestir em analise de contetido, mas somente algu-
mas regras de base, por vezes, dificilmente transponiveis. A técnica
de analise de contetido adequada ao dominio e ao objetivo preten-
didos tem que ser reinventada a cada momento, exceto para usos
simples e generalizados, como € o caso do escrutinio proximo da de-
codificacio e de respostas a perguntas abertas de questionarios cujo
contetdo € avaliado rapidamente por temas (BARDIN, 2011, p.36).

A pesquisadora francesa deixa claro que a AC nao é um método
fechado, mas que pode ser adaptado ao contetido a ser analisado.
Existem varios modelos nos quais estudiosos podem se inspirar e
aperfeicoar o seu préprio estudo.

O método da AC é composto por trés etapas: pré-analise, a explo-
racao do material e o tratamento dos resultados, caracterizado pela
inferéncia e a interpretacao.
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A pré-analise se caracteriza pela organizacao do que sera anali-
sado e a sistematizacao das ideias iniciais, de forma que conduza o
pesquisador a planejar as proximas operacoes ordenadas e de ana-
lise. Dessa forma, primeiramente ocorre a leitura flutuante dos tex-
tos, onde o pesquisador deve prestar atencao ao surgimento de hip6-
teses ou questoes norteadoras, impressoes e orientagoes, em funcao
de teorias conhecidas. Segundo Bardin, essa leitura se torna cada
vez mais precisa, em funcao das hipoteses que surgem, de teorias
adaptadas e de técnicas utilizadas sobre o material.

Logo, passamos para a definicdo do corpus a ser analisado: “O
corpus € o conjunto dos documentos tidos em conta para serem
submetidos a procedimentos analiticos. A sua constitui¢ao implica,
muitas vezes, escolhas, selecoes e regras” (BARDIN, 2011, p.126).
Sao cinco as principais regras para a escolha do corpus: a regra da
exaustividade, na qual deve-se esgotar a totalidade do acervo ou
colecao selecionada; da representatividade, onde busca-se atentar
para que a amostra possa representar todo o conteiido; da homo-
geneidade, constituindo-se na necessidade dos dados referirem-se
ao mesmo tema, sendo obtidos por técnicas iguais e selecionados
por individuos semelhantes; da pertinéncia, em que os documentos
separados precisam adaptar-se ao conteudo e objetivo previstos; e
de exclusividade, na qual um elemento nao pode ser classificado em
mais de uma categoria.

Em seguida, sao formulados a hip6tese e os objetivos da pesquisa.
A hipotese pode ser definida como “uma suposicao cuja origem € a
intuicdo e que permanece em suspenso enquanto nao for submetida

a provas de dados seguros” (BARDIN, 2011, p. 128), ou seja, € uma




teoria, que obtemos observando os documentos, que buscaremos
ser comprovada por meio da analise.

Para realizar essa analise devemos elaborar indices, categorias.
Um indice podera ser a referéncia de algum tema na mensagem do
documento. A frequéncia de um determinado indice formara um in-
dicador, como comenta Bardin:

[...] o indice pode ser a mengdo explicita de um tema em uma men-
sagem. Caso parta do principio de que este tema possui tanto mais
importancia para um locutor quanto mais frequentemente é repetido
(caso da anélise sistematica quantitativa), o indicador correspondente
sera a frequéncia desse tema de maneira relativa ou absoluta, relativo
aos outros. [...] Quanto mais escolhidos os indices, procede-se a cons-
trucdo dos indicadores precisos e seguros (BARDIN, 2011, p. 130).

Assim, a partir desses indicadores, pode-se finalizar o recorte do
texto em unidades de categorizacao para analise de temas de codifi-
cacoes, para o registro de dados. O material pode ser assim editado
e preparado para a segunda etapa, a exploracao do material.

Esta é a parte mais longa da operacao e consiste na efetivacao das
decisOes tomadas na pré-analise, por meio da codificacdo. Nesta eta-
pa, ocorre a transformacao dos dados brutos do texto por meio de
recorte, agregacao e enumeracao, que permite atingirmos “uma re-
presentacao do conteudo e de sua expressao” (BARDIN, 2011, p. 133).

A codificacdo é um processo formado por trés etapas. A primeira
é o recorte, que se estabelece pela escolha de unidades de registro e
de contexto. Uma unidade de registro é o menor recorte de ordem
semantica que se libera no corpus do estudo, ou seja, a palavra, uma
frase ou um conjunto delas que formem um tema, o objeto ou refe-
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rente, o personagem, o acontecimento e o documento. Sao unidades
que podem ser codificadas e que correspondem ao segmento do con-
tetdo. Ja a unidade de contexto deve fazer compreender a unidade
de registro, “serve de unidade de compreensao para codificar a uni-
dade de registro, e corresponde ao segmento de mensagem, cujas
dimensoes (superiores as unidades de registro) sao 6timas para que
se possa compreender a significacao exata da unidade de registro”
(BARDIN, 2011, p. 137). Seria assim a frase para a palavra e o para-
grafo para o tema. Ele ajuda a compreender todo o sentido do con-
tetldo da menor unidade.

A segunda etapa da codificacdo é a enumeracao, se estabelecendo
como o processo de contagem das unidades de registro.

Ja a ultima etapa ¢ a classificacao ou a agregacao desses resulta-
dos, ou seja, a escolha de categorias. Apos a exploracao do material,
obteremos uma tabela completa com as categorias/indices, e as uni-
dades de registro e de contexto.

A terceira etapa, o tratamento dos resultados, é a analise dos da-
dos brutos obtidos e sua interpretagao. Porcentagens, analises fato-
rais e até mesmo somas podem estabelecer quadros de resultados,
diagramas, figuras e modelos que ao mesmo tempo em que resu-
mem os dados, oferecem relevancia as informacoes oferecidas pela
analise. Sao realizadas, assim, a sintese e selecao de resultados e as
inferéncias que se estabelecem a partir dessas informacoes, proces-
sos quantitativos e qualitativos, respectivamente. Por fim, teremos
a interpretacao, sistematizando os resultados e buscando a constru-

¢ao do conhecimento cientifico sobre o elemento analisado.




5.3.2. A Anélise de Conteldo dos fanzines Alerta Punk e Aos Berros

Analisaremos neste trabalho dois fanzines, Alerta Punk e Aos Ber-
ross3. Essas publicacoes oferecem um total de seis edicoes, trés de
cada, somando 84 textos que estao presentes em 92 paginas. Por tex-
tos, entendemos todas as narrativas que possuem comeco, meio e fim,
como reportagens, editoriais e matérias, incluindo, tanto o contetido
escrito, quanto as imagens presentes em cada uma dessas narrativas.

Dessa forma, a partir da leitura flutuante, estabelecemos trés ca-
racteristicas principais que podemos analisar nos fanzines: o conte-
udo propriamente dito, a composicao visual e as intertextualidades
presentes no texto.

5.3.2.1. Andlise quantitativa do contetido

Primeiramente, observamos quais os principais assuntos discu-
tidos nos fanzines, destacando-se textos que falavam sobre bandas,
como entrevistas e biografias; letras de musicas; eventos, como festi-
vais, shows e encontros; textos que comentavam sobre a violéncia e a
busca de paz no mundo. Estes tinham como foco os preceitos do mo-
vimento punk e a anarquia. Além disso, existiam textos que tratavam
de politica, do cotidiano desses jovens punk e de criticas a imprensa.
Dessa forma, o que mais era discutido nos impressos eram a musica,

a ideologia punk e outros assuntos relacionados ao movimento. Esses

53. Todas as edi¢des de ambos os fanzines podem ser encontradas no site Memorias da
Imprensa de Juiz de Fora: https://memoriasdaimprensajf.wordpress.com/.
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assuntos se dividiam dentro do movimento punk regional, nacional
e internacional. Assim, elaboramos o Quadro 3, que ja apresenta as
categorias e a frequéncia, somando os dois fanzines.

Cada texto foi classificado em apenas uma categoria, como, por
exemplo, “banda-musica-internacional”. A tabela, com as unidades
de registro e de contexto, pode ser encontrada no Anexo B.

Também achamos importante observar como cada fanzine se
comportou isoladamente. Dessa forma, seguem as tabelas individu-
ais de Alerta Punk e Aos Berros:

Quadro 3 - Contetdo geral

Tabela 1.1 Contetido
Conteudo Localidade
Geral Especifico | Movimento | Movimento | Movimento | Total
punk em JF punk punk
nacional | internacional
Musica Bandas 3 11 7 21
Letras 2 2 4
Eventos 4 2 1 7
Ideologia | Violéncia/ 2 2 5 9
punk manutenciao
da paz
Preceitos 3 12 15
Anarquia 1 3 4
Outros Politica 6 5 11
Cotidiano 9 1 1 11
Imprensa 2
Total 24 24 36 84

Fonte: Elaborado pela autora
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Quadro 4 - Contetido do fanzine Alerta Punk

Tabela 1.1 Contetido/Alerta Punk

Conteudo Localidade
Geral Especifico | Movimento | Movimento | Movimento | Total
punk em JF punk punk
nacional |internacional
Musica Bandas 6 6 12
Letras 1
Eventos 2 1 4
Ideologia | Violéncia/ 3 3
punk manutenciao
da paz
Preceitos 3 4 7
Anarquia 1 1 2
Outros Politica 3 2 5
Cotidiano 3 1 4
Imprensa 0
Total 9 12 17 38

Fonte: Elaborado pela autora

Capa + Expediente + Sumario + Autora




QUADRO 5- Conteudo do fanzine Aos Berros

Tabela 1.1 Contetido/Aos Berros
Conteudo Localidade
Geral Especifico | Movimento | Movimento | Movimento | Total
punk em JF punk punk
nacional |internacional
Musica Bandas 3 5 1 9
Letras 1 2 3
Eventos 2 1 0 3
Ideologia | Violéncia/ 2 2 2 6
punk manutencao
da paz
Preceitos 8 8
Anarquia 2 2
Outros Politica 3 3 6
Cotidiano 1 7
Imprensa 2
Total 15 12 19 46

Fonte: Elaborado pela autora

A partir desses dados, organizamos graficos que destacam o per-
centual de frequéncia de cada categoria. Elaboramos 12 graficos,
onde podem ser observados o contetido, o contetdo geral, o conte-
udo especifico e o contetdo por localidade. A seguir, os quatro pri-
meiros graficos que caracterizam o somatorio dos dois fanzines:
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Grafico 1- Contetudo dos fanzines Aos Berros e Alerta Punk
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Fonte: Elaborado pela autora




Grafico 2 - Contetido geral dos fanzines Aos Berros e Alerta Punk

Fonte: Elaborado pela autora

Grafico 3 - Contetido especifico dos fanzines Aos Berros e Alerta Punk
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Fonte: Elaborado pela autora
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Grafico 4 - Contetido por localidade dos fanzines Aos Berros e Alerta Punk

Fonte: Elaborado pela autora

De acordo com o Gréfico 1, observamos que 14% do contetdo dos
dois fanzines falam sobre Preceitos do Movimento Punk Internacio-
nal e 13% sobre as Bandas, dentro do Movimento Punk Nacional.
Nao h4 contetido algum sobre Preceitos do Movimento punk Nacio-
nal; Anarquia dentro do Movimento Punk Internacional e Imprensa
no contexto nacional e internacional.

O Gréfico 2 mostra que 38% do contetdo da soma dos dois fan-
zines falam de Misica, 33% de Ideologia e 29% de outros assuntos.

Ja o contetido especifico, Grafico 3, expoe que 25% de todo o con-
tetido é direcionado para falar de Bandas, 18% de Preceitos e, empa-
tados em 13%, Politica e Cotidiano.

Na questao de localidade, Grafico 4, 43% do contetido é direcio-
nado ao movimento punk Internacional, 29% para o Nacional e 28%
para Juiz de Fora.
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Mais questoes serao discutidas a partir do contetdo de cada fan-
zine especificamente. Criamos graficos com as caracteristicas indi-
viduais de cada um para compara-los e analisa-los de forma mais
profunda. Assim, seguem os graficos sobre o contetdo do fanzine

Alerta Punk.

Grafico 5- Contetado do fanzine Alerta Punk
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Fonte: Elaborado pela autora
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Grafico 6— Contetido geral do Fanzine Alerta Punk

Fonte: Elaborado pela autora

Grafico 77 - Contetido especifico do Fanzine Alerta Punk
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Fonte: Elaborado pela autora
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Grafico 8 - Contetido por localidade do fanzine Alerta Punk

Fonte: Elaborado pela autora

Observando o Grafico 5, sobre o fanzine Alerta Punk, podemos
perceber que ha um empate entre a categoria Bandas, no movimento
punk nacional e internacional, sendo 16% cada. Porém, a categoria
Bandas em Juiz de Fora ndo aparece em nenhum momento. O segun-
do item que mais se repete é Preceitos do Movimento Punk Interna-
cional, com 11%, seguido pelo empate de 8% das categorias Violéncia/
Manutencao da paz, do Movimento Punk Internacional, Preceitos, do
Movimento Punk de Juiz de Fora, Politica, do Movimento Punk Inter-
nacional, e Cotidiano, do Movimento Punk de Juiz de Fora.

Ja o Grafico 6 mostra que a categoria Musica apresenta maior
representatividade nos fanzines, com 45%, seguida por 31% de Ide-
ologia e 24% de Outros.

Capa + Expediente + Sumario + Autora



O Grafico 7 demonstra que o item que se repete com mais frequ-
éncia é o de Bandas, com 32%; seguido de Preceitos, 18%; Politica,
13% e Cotidiano, 11%.

Por altimo, no grafico 6, percebemos que 45% de todo o contetido
do fanzine Alerta Punk falam do Movimento Punk Internacional,
31% do Movimento Punk Nacional e 34% do Movimento Punk de
Juiz de Fora.

A seguir, seguem os graficos do fanzine Aos Berros:

Grafico 9 - Contetido do fanzine Aos Berros
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Fonte: Elaborado pela autora
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Grafico 10- Contetudo geral do fanzine Aos Berros

Fonte: Elaborado pela autora

Grafico 11 - Contetdo especifico do fanzine Aos Berros

Imprensa
4%

Anarquia
1%

Fonte: Elaborado pela autora
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Grafico 12 - Contetido por localidade do fanzine Aos Berros

Fonte: Elaborado pela autora

O indice que possui maior frequéncia no Grafico 9 é Preceitos
do Movimento Punk Internacional, com 17%, seguido de Cotidiano
do Movimento Punk de Juiz de Fora, 13%, e Bandas do Movimento
Punk Nacional, 11%.

O Grafico 10 atesta que 35% do contetido era direcionado para a
Ideologia, 33% para Outros e 32% para Musica.

Quanto ao conteado especifico, o Grafico 11 mostra que 20% do
conteado comentava sobre Bandas, 17% sobre Preceitos e 13% sobre
Violéncia/Manutencao da Paz.

O Grafico 12 demonstra que 41% do contetudo das trés edicoes fa-
lavam sobre o Movimento Punk Internacional, enquanto 33% sobre
o0 Movimento Punk em Juiz de Fora e 33% sobre o Movimento Punk
Nacional.
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5.3.2.2. Andlise qualitativa do contetdo

Observando os graficos 1, 5 e 9, que ponderam sobre o contetido
como um todo, pode-se perceber que muitas discussoes dos dois fan-
zines estavam direcionadas a questao de bandas musicais e de precei-
tos do movimento, principalmente em quest6es internacionais.

A terceira edicao do fanzine Alerta Punk é, dos seis, a que apre-
senta maior frequéncia de textos que se relacionam a bandas in-
ternacionais, cinco no total. A capa apresenta diversas bandas, do
Brasil e do exterior, enquanto ha textos sobre os conjuntos Rudi-
mentary Peni, Subhumans, Cause for Alarm e Agnostic Front. Os
textos de Rudimentary Peni e Subhumans ganham destaque por
apresentarem detalhadamente as bandas, com uma pequena bio-
grafia, destacando suas formacgoes e seus EPs. Sobre Subhumans, o
fanzine destaca:

A banda é formada por Dick-vocal; Bruce-guitarra, Grant-baixo; e
Trotsky-bateria[...] No Ep “Religions Wars”, por exemplo, lancado
em 82, pela Pickwick Studios, traz criticas severas as instituigdes re-
ligiosas, como a faixa titulo que menciona inimeras mortes causadas
por guerras religiosas (SUBHUMANS, 1984).

Mas é interessante observar que nao ha nenhum texto exclusivo
sobre bandas locais em nenhuma edicao de Alerta Punk. Estas sao
citadas nos dois textos que falam sobre os eventos em Juiz de Fora.
Sao eles, Festival Punk JF: “Por tltimo, a banda de JF — Forga desar-
mada. Curiosidade. Surpresas. Quando subiram no palco, ninguém
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acreditava, mas o som saiu e agitou todo mundo (FESTIVAL, 1983,
p. 9); e Forrock dos demitidos: “Depois do forro, as bandas Forca
desarmada, Neosistema e Patrulha 666 iniciaram o show” (FORRO-
CK, 1983, p. 15).

Dessa forma, o fanzine Alerta Punk privilegiava mais falar de
bandas nacionais e internacionais, do que destacar as proprias ban-
das locais. Isso pode ter acontecido pelas divergéncias ideologicas
de Virginia, a editora do fanzine, com aqueles que participavam dos
conjuntos.

Ja no caso da categoria Preceitos, sao apresentados textos que
falam sobre as normas e principios dos punks: “Primeiro, pode pa-
recer desnecessario, mas € preciso pensar sobre os objetivos do mo-
vimento” (CHEGA, 1983, p. 10). Com essa frase, o texto Chega de
Tretas introduz uma série de conceitos sobre o punk, como mausica,
anarquia, politica e até sexualidade. Mesmo direcionado regional-
mente, trata de questoes de todo o movimento, citando questoes na-
cionais e internacionais.

A segunda edicao do fanzine Aos Berros apresenta quatro tex-
tos no contexto de preceitos internacionais. Editorial, O movimento
punk, Chega de tretas - Sejamos punks, e Armados de solidarie-
dade, punks invadem a Pol6nia possuem um contetido que busca
elucidar os punks sobre as intencées do grupo.

Gostariamos de comentar também sobre o contetido da catego-
ria Cotidiano do Movimento Punk de Juiz de Fora. O fanzine Alerta
Punk possui trés textos, 8%, classificados como Cotidiano no MPJF:
Editorial, um texto sem titulo, e Movimento Punk JF. Ja Aos Berros
possui seis textos, que representam 13% do seu contetido: um tex-
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to sem titulo, A Heranca do DCE, Punkorrecdo, Laranjadas, Leite
com limao e Punklassificados.

Alguns textos de Aos Berros eram secoes onde se contavam varias
histérias, que aconteceram com os punks da cidade, como fofocas:
“Pra provar que Adriano é mesmo um bagaco de laranja, ficou des-
filando e cumprimentando os punks 14 no Berttu’s restaurante, com
sua bibel0 [sic] e sua camisinha do AC/DC” (LARANJADAS, 1983,
p. 10). Mas, além de critica, havia muito companheirismo entre os
punks: “O Batata est4d dando uma de pregador andarilho dos punks.
Dividido entre SP e JF, agora estd dando uma forca para o movi-

mento em Curitiba. E isso ai: unifio entre os punks pelo Brasil afora”
(LEITE, 1983, p. 22).

Além disso, existia o “Punklas-
sificados” (Figura 19, pagina 134),
uma secao que destaca todos os
fanzines, uma radio que interes-
saria aos punks, lojas de roupas e
instrumentos musicais, além de um
fotografo. Todos ali sao punks ou
simpatizam com a causa.

Figura 19 — Punklassificados,
classificados do fanzine Aos Berros

Fonte: Aos Berros, 22 edicao, pagina 23
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Ja observando os graficos 2, 6 e 10, verificamos que ambos fan-
zines possuem um conteudo bem dividido entre Musica, Ideologia e
Outros, se destacando Musica. Essa parte era dividida em entrevis-
tas, letras de musicas, biografias, fotos etc.

Os graficos 3, 7 e 11 destacam o contetudo especifico dos fanzines.
Gostariamos de comentar cada categoria.

A categoria Bandas apresentou textos que falam de conjuntos regio-
nais a internacionais. Destacamos a capa da 3° edicao do fanzine Alerta
Punk (Figura 20, pagina 136), que cita o nome de varias bandas:

Figura 20 — Nomes de bandas punks coladas na capa da 32 edicao
do fanzine Alerta Punk
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Além disso, encontramos entrevistas com bandas nacionais e in-
ternacionais, estas ultimas, traduzidas. Nessas entrevistas, além de
falar sobre a propria banda, eram realizadas perguntas sobre como
elas entendiam o movimento punk e sua ideologia. Um exemplo é
a entrevista realizada com a banda Apocalixo, na terceira edi¢ao do
fanzine Aos Berros:

- Qual a visao que vocés tém do movimento?

- Uma agressao ambulante a sociedade e ao sistema.

- Que acham necessario ao movimento?

- Largar a teoria de lado e partir para a pratica, ti na hora, nao acha?
- Qual a critica que vocés fazem ao movimento?

- Muitas pessoas erradas, tem até hippie no movimento, Porra!

(APOCALIXO, 1984)

Dessa forma, os textos de bandas
nao eram exclusivamente musicais,
mas expressavam ideais e pensa-
mentos do movimento. Foi o item
que mais apareceu em todos os fan-
zines, somando 25% do total de todo
o conteudo especifico.

Ja a categoria Letras apresentou
3% em Alerta Punk e 7% em Aos Ber-
ros. Foi caracterizada por textos que

Figura 21 — Letras de musicas de bandas

Fonte: Alerta Punk, 32 edicao
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divulgaram letras de bandas nacionais e internacionais. A Figura 21
traz um exemplo de texto classificado nesse indice.

A categoria Eventos se apresentou com 10% em Alerta Punk e 7%
em Aos Berros. Foram selecionadas nessa categoria matérias que
falavam de eventos regionais a internacionais.

A matéria Festival de Rock: novas forcas e filosofias musicais, na
primeira edicao de Aos Berros, foi um texto que, de forma resumida,
analisou o I Festival de Rock de Juiz de Fora. O texto citou as bandas
que participaram do evento, Coquetel Molotov, Colera, Olho Seco,
365, Desespero e Forca Desarmada, que “fizeram os punks danca-
rem por quase duas horas” (FESTIVAL, 1983). Além disso, criticou
o apresentador do Festival, Perfeito Fortuna, que ficou apressando
as bandas, por causa do atraso, e revoltou fas e artistas:

O lance chocante foi o empurrao que o Tiquinho (guitarra do 365)
deu no Fortuna, que antes deles terminarem ja anunciava outra ban-
da. Tiquinho disse depois que a vontade dele era jogar o Fortuna de
14 de cima. E, por fim, o Olho Seco, que ia trocar treze musicas, s6
tocou cinco. Tudo isso foi uma grande sacanagem, porque o pessoal
viajou oito horas de SP pra ca para ficar apenas 15 minutos no palco
(FESTIVAL, 1983).

Quanto a eventos internacionais, na terceira edicao de Alerta
Punk, ha fotografias que foram tiradas por Aecio, em Nova York, e
enviadas a Virginia, que publicou em seu fanzine:
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Figura 22 — Texto com fotografias de eventos em Nova York
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Fonte: Alerta Punk, 32 edigdo

A categoria Violéncia/Manutencao da Paz compoe 8% do fanzine
Alerta Punk e 13% de Aos Berros. Sao textos com noticias e criticas
a situacoes de violéncia, e pedidos de paz para o mundo.

Um dos textos é a matéria Cientista faz alerta contra guerra nu-
clear, retirada de uma publicacao, que nao conseguimos identificar,
e colada no fanzine. O texto foi recortado em pedacos e colado nas
paginas de Aos Berros. Entre seus pedacos, ha tiras datilografadas,
onde estao escritas frases como: “O Mundo vai acabar”, “Agora vocé
tem que se preparar para a morte nuclear”, “A 32 Guerra Mundial
esta ai” (CIENTISTA, 1984).
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A outra categoria € Preceitos, que se apresenta em 18% de Alerta
Punk e 17% de Aos Berros, ficando apenas atras da categoria Musica,
em frequéncia. No primeiro texto da primeira edicao de Alerta Punk,
que nao apresenta titulo, lemos: “Precisamos acordar AGORA! Por-
que se todos noés punks e os outros que também estao por baixo, nos
unimos, vamos ser mais fortes e mais uma ponta de lanca nesse pla-
neta. Precisamos lutar por aquilo que acreditamos — a LIBERDADE e
a Vida” (SEM TITULO, 1983). Textos que falavam sobre os preceitos
punks exaltavam a liberdade, a anarquia, a paz entre punks e o com-
panheirismo, refutando qualquer tipo de violéncia e preconceito.

A proxima categoria é Anarquia, que compoe 5% de Alerta Punk e
4% de Aos Berros. No inicio desta analise, acreditavamos que have-
ria mais textos que falassem exclusivamente desta ideologia, mas fo-
ram apenas quatro textos no total: Livros Anarquistas, Anarquismo
Vivo, Anarquia e O anarquismo; em resumo queremos. Este tiltimo
cita sete topicos essenciais do anarquismo retirados do livro Solucdao
anarquista para a questao social, e destacamos:

1°) A abolicdo da propriedade capitalista ou estatista [...]
29) Abolicao do governo e de qualquer poder que faca leis para imp6-
-las aos outros [...] 3°) Organizacio da vida social por iniciativa das
associacgoes livres e das livres federagoes de produtores e consumido-
res [...] 4°) A todos garantidos os meios de vida, desenvolvimento de
bem-estar [...] (O ANARQUISMO, 1984).

Nestes textos, sao discutidos exclusivamente os conceitos de
Anarquia e alguns movimentos que tiveram como base essa ideo-
logia. As vezes, se apresentam de maneira mais acessivel, com uma
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linguagem coloquial, outras vezes, como o texto acima, de forma
mais enfatica, retirada de livros teoricos.

Politica aparece em 13% de Alerta Punk e em Aos Berros. Sao
textos que tém como tematicas principalmente regimes totalitarios
e que envolvem a redemocratizacao brasileira. Um exemplo € o texto
Tancredo reafirma disposicao ao dialogo com o planalto, que co-
meca da seguinte forma:

H4 19 anos os militares tomaram conta do pais e o entregaram para
as multinacionais. A partir dai a burguesia, os latifundiarios, os ban-
queiros internacionais, a Coca-Cola, a Volkswagen etc., e os militares
também (l6gico) deitaram e rolaram as custas do sofrimento e do
trabalho de milhGes de brasileiros (TANCREDO, 1983).

Durante o texto, o autor comenta sobre as mazelas sociais do pais,
a divida externa, a posse de Tancredo para governador de Minas Ge-
rais, que, para o autor do texto, s6 gera “porrada e corrupc¢ao”. De
forma coloquial, o texto termina com a seguinte frase “Tancredo,
pau no teu cu de burgués” (TANCREDO, 1983). Os textos de politica
possuem um tom mais acusador e nao dispensam palavroes e pala-
vras chulas. Os punks expressavam dessa maneira sua indignacao.

Sobre Cotidiano, 11% dos textos de Alerta Punk estao nessa cate-
goria e 15% em Aos Berros. A maioria dos textos se classificam dentro
do cotidiano regional, como ja comentamos, mas também hé exem-
plos do cotidiano brasileiro e internacional. Um destes textos, Estu-
dos Vermelhos, uma listagem de discos, fitas, gravacoes e coletaneas
disponiveis no Brasil, assim como contato de lojas e gravadoras.
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A tltima categoria é Imprensa. O fanzine Alerta Punk nao possui
nenhum texto sobre imprensa, enquanto Aos Berros possui dois tex-
tos, dentro do movimento punk de Juiz de Fora, que se destacam: a
capa da primeira edicao e o texto Imprensa deturpa o movimento.
Em ambos os textos, os editores reclamam sobre como os jornais
mentem sobre situacoes que envolvem o movimento punk: “Jornais
daqui e do Rio publicaram fotos e matérias sobre o Festival de Rock
e sobre a gente (punks), mas se preocuparam mais em meter o pau
que em mostrar a qualidade do nosso som e o valor da nossa mensa-
gem” (IMPRENSA, 1983).

Por fim, nos graficos 4, 8 e 12, observamos a frequéncia dos textos
classificada de acordo com a localidade. Tanto Aos Berros, quanto
Alerta Punk discutem mais textos de carater internacional. Porém,
o fanzine de Aecio e de Helder fala mais de assuntos de Juiz de Fora
que o fanzine de Virginia.

5.3.2.3. Andlise quantitativa da composicao visual

Depois de analisar quais os contetdos foram mais discutidos nos
fanzines, é importante visualizar como os fanzines eram produzidos,
no sentido de seu design. Para isso, observamos, na leitura flutuan-
te, quais foram os elementos de montagem que mais se repetiam
nos fanzines, tornando-os indices. Foram notados: ilustracoes e fo-
tografias coladas, sendo aquelas que foram recortadas de impressos
ou disponibilizadas por terceiros; ilustragoes desenhadas na pagina;
textos escrito a mao, considerando palavras e frases; textos datilo-
grafados, que eram recortados e colados nos fanzines; textos recor-
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tados de impressos® e letras, nimeros e palavras aleatoérias recorta-

dos de impressos.

Na anélise quantitativa da composi¢ao visual nao iremos observar

textos, mas sim, os elementos graficos presentes nos fanzines. Nosso

total sera de 257 elementos que compoem o design desses impressos.

Assim, chegamos a seguinte tabela, ja com a frequéncia de indices:

QUADRO 6 — Composigao grafica dos fanzines

Fanzines | Ilustra- | Ilustra- Foto- Texto Texto Texto Letras/ | Total
¢io ¢do de- | grafia | escrito | datilo- recor- | niumeros/
colada | senhada | colada | a mio | grafado | tado de | palavras
na impresso | recorta-
pagina das de
impresso
Alerta 21 9 16 22 28 4 18 118
Punk
Aos 20 12 19 23 41 8 16 139
Berros
Total 41 21 35 45 69 12 34 257

54. Impressos sdo caracterizados como jornais, revistas e outros fanzines.

Fonte: Elaborado pela autora

55. Em nossa contagem da composicao grafica consideramos apenas uma vez a presenca das
tematicas no texto. Por exemplo, se em um texto tivessem duas fotografias, uma ilustragao
colada e um texto datilografado, n6s consideramos apenas uma vez como indice a fotografia,
outro indice a ilustracio e mais um indice como texto datilografado.




A partir da tabela, elaboramos os seguintes graficos:

Grafico 13 — Composicao grafica dos fanzines Alerta Punk e Aos Berros
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Fonte: Elaborado pela autora
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Grafico 14 — Composicao grafica do fanzine Alerta Punk
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Fonte: Elaborado pela autora

Grafico 15— Composicio grafica do fanzine Aos Berros

Texto recortado de
impresso
6%

Fonte: Elaborado pela autora
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Observando os Graficos 13, 14 e 15, verificamos a porcentagem de
composicao dos fanzines. Podemos perceber que os Textos datilo-
grafados e Textos escritos a mao sao os que apresentam maior recor-
réncia nos fanzines. Enquanto em Alerta Punk, eles representam,
respectivamente, 24% e 19% do total da composicao dos fanzines,
em Aos Berros, representam 29% e 17%, respectivamente. Dessa
forma, 44% da composicao dos dois fanzines é formada por Textos
datilografados e Textos escritos a mao, onde 27% sao Textos datilo-
grafados e 17% Textos escritos a mao.

Na soma dos dois fanzines, Ilustracées coladas aparece com 16%,
seguida de Fotografias coladas, 14%. Quando comparamos os dois fan-
zines, elas aparecem com porcentagens parecidas. Alerta Punk possui
18% de Ilustracao colada e 13% de Fotografia colada, enquanto Aos
Berros possui 14% tanto de Ilustragao, quanto de Fotografia colada.
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5.3.2.4. Andlise qualitativa da composicao visual

A partir dos dados obtidos, vamos exemplificar todas as catego-
rias de composicao grafica. A primeira categoria que apareceu foi
Texto datilografado, 69 vezes, sendo 29% do total da composicao
dos fanzines. A Figura 23 mostra um exemplo de um texto do im-
presso, formado por textos datilografados. Nesta imagem, fotogra-
fada do fanzine original, antes de ser xerocada, podemos visualizar
claramente o recorte do texto datilografado, que foi colado de forma
despojada pelos editores do fanzine.

Figura 23 — Exemplo de texto datilografado

Fonte: Aos Berros, 32 edi¢do, pagina 4
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A outra categoria que mais apareceu nos fanzines foi Texto escrito
a mao, que esteve presente 45 vezes, sendo 17% do total da compo-
sicdo grafica dos impressos. Qualquer palavra, frase ou paragrafo
manuscrito foi considerado nesta categoria. Como exemplo, temos
um trecho do texto Forrock dos Demitidos (Figura 24, pagina 144),
do fanzine Alerta Punk. Podemos observar que o texto escrito a mao
é utilizado para reforcar alguma informacao e para completar infor-
macoes do texto datilografado.

Figura 24 — Exemplo de um texto com frases escritas 8 mao

Fonte: Alerta Punk, 32 edicdo, pagina 1
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Além dos textos escritos a mao, letras, nimeros e palavras re-
cortados de impressos eram colados nos fanzines. Esses elementos
compunham a pagina como parte do titulo ou, da mesma forma que
o texto manuscrito, para completar e reforcar informacoes.

Na Figura 25 podemos visualizar como o titulo foi formado a par-
tir de letras recortadas de jornais. Palavras, letras ou frases de im-
pressos apareceram 34 vezes, sendo 13% da composicao grafica total
dos fanzines.

Figura 25 — Titulo formado por letras recortadas

Fonte: Aos Berros, 22 edicao, pagina 20
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Ja a categoria Texto recortado de impresso apareceu 12 vezes,
sendo apenas 5% do total de composi¢ao das publicacoes. A Figura
26 mostra um exemplo de uma matéria do jornal Folha de Sao Pau-
lo recortada e colada no fanzine de forma integral:

Figura 26 — Exemplo de texto recortado de impresso

Fonte: Aos Berros, 22 edicao, pagina 18
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Ilustracoes foram coladas ou desenhadas nos fanzines. Encontra-
mos esses desenhos colados 41 vezes, sendo 16% do total da com-
posicao dos fanzines. Eles foram utilizados para ilustrar um texto
escrito ou como o texto em si, no caso de charges, como no exemplo
da Figura 27:

Figura 27 — Charge colada no fanzine

Fonte: Aos Berros, 22 edicdo, pagina




Ja as Ilustracoes desenhadas na prépria pagina do fanzine apa-
recem em 21 ocasioes, compondo 8% do total da composicao dos
fanzines. Na maioria das vezes, é um simbolo da anarquia ou alguma
ilustracao simples, como na Figura 23.

Fotografias coladas somam 14% do total da composicao grafica,
aparecendo 35 vezes. Essas fotografias foram disponibilizadas por
terceiros, como na Figura 28, ou recortadas de outros impressos.

Figura 28 — Fotografias coladas

Fonte: Aos Berros, 32 edicao, pagina 7
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Com esses elementos, imagens, textos, ilustracoes e recortes, os
fanzines eram diagramados da forma que interessava aos seus edi-
tores e formavam publicacoes tinicas, onde cada texto apresentava a
soma de diferentes elementos. Se somarmos todos esses elementos
que compunham essas duas publicac¢oes, podemos chegar a conclu-
sao que 63% da diagramacao dos fanzines eram formadas por tex-
tos, palavras e frases, enquanto 37% eram compostos por imagens.
Assim, os fanzines tinham mais contetido escrito do que visual.

Observemos na Figura 29, como sdo utilizados as imagens e o tex-
to. As palavras do titulo foram recortadas de jornais, o texto diagra-
mado e colado juntamente com outras fotografias e imagens. Nao ha
intencao de esconder as colagens e tudo parece mal elaborado, afi-
nal, ressaltando ainda mais o pensamento punk, a fanzine nao preza
por beleza ou ordem, mas por valores de liberdade. E sua condicao.
Além do design, devemos observar também o texto escrito, que traz
alguns palavroes e termos chulos. No caso dessa matéria de Aos Ber-
ros, o destaque era para o Festival de Rock que ocorreu em Juiz de
Fora, em 1983: “Todas as bandas tocaram de graca e o show foi do
caralho. O que fudeu foi o palhaco do perfeito (sic) Fortuna, que fi-
cou apressando as bandas para sairem do palco” (FESTIVAL, 1983,
p. 7). Palavras como caralho e fudeu sao utilizadas sem pudor
nos fanzines, como forma de expressao desses punks.
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Figura 29: O uso de elementos variados na composicao dos fanzines
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Fonte: Fonte: Aos Berros, 12 edicdo, paginas 6 e 7

Além disso, havia composicoes formadas apenas por recortes de
impressos, como a Figura 2, que destaca a violéncia no pais a partir
de manchetes e figuras recortadas de jornais, expressando uma cri-
tica contra essas agressoes.
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5.3.2.5. Andlise quantitativa da intertextualidade

Discutimos nesse trabalho, a partir de Tiphaine Samoyault, os
diversos tipos de intertextualidade que podemos encontrar. Acre-
ditamos, nos baseando na autora, que todo texto é um intertexto,
pois, inconsciente ou nao, a nova producao sempre ira remeter a
algo que ja foi falado, escrito ou discutido. Nosso objetivo é per-
ceber como essa intertextualidade se apresenta, ou seja, observar
os textos escritos e visuais dos fanzines e classifica-los em Citacao,
Referéncia, Alusao, Plagio, Parddia e Pastiche. Assim, elaboramos
a seguinte tabela, ja com a frequéncia de indices, sendo nosso total
os 84 textos. Novamente, ressaltamos que, como texto, entendemos
todas as narrativas que possuem comeco, meio e fim, como repor-
tagens, editoriais e matérias, observando, tanto o conteudo escrito,
quanto as imagens:

Quadro 7-Intertextualidades presentes nos fanzines

Citagdo | Referéncia | Alusdo | Plagio | Par6dia | Pastiche | Total
Alerta 8 22 4 1 2 2 38
Punk
Aos 16 16 3 2 5 3 46
Berros
Total 24 38 7 3 7 5 84

Fonte: Elaborado pela autora
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A partir da tabela, elaboramos os seguintes graficos:

Grafico 16— Intertextualidades presentes nos fanzines
Alerta Punk e Aos Berros
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Fonte: Elaborado pela autora
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Grafico 17 — Intertextualidades presentes no fanzine Alerta Punk

Pastiche
5%

Parodia
Plagio 5%
3%

Alusdo
8%

Fonte: Elaborado pela autora

Grafico 18 — Intertextualidades presentes no fanzine Aos Berros
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Fonte: Elaborado pela autora
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Podemos perceber, que, no total, como mostra o Grafico 16, 45%,
quase metade dos textos, sao categorizados em Referéncia e, 29%,
em CitacOes. Parodia e Alusao se apresentam em 8% dos textos,
cada, enquanto 6% se classificam em Pastiche e 4% em Plagio.

Quando observamos os fanzines separadamente, Alerta Punk
apresenta a predominancia de textos classificados em Referéncia,
58%, seguido de Citacao, 21%, Alusao, com 8%, Pastiche e Parodia
empatados, com 5% cada, e Plagio, com 3%.

Ja em Aos Berros, as categorias Referéncia e Citacao estao empa-
tadas com 35% cada. 11% dos textos se classificam em Paro6dia, 9%
em Alusao, 6% em Pastiche e 4% em Plagio.

5.3.2.6. Andlise qualitativa da intertextualidade

No fanzine Alerta Punk, 58% dos textos apresentaram a categoria
de Referéncia. Sao contetdos que fazem mencoes externas em seus
textos escritos e imagens, sejam elas sobre quem repassou as infor-
macoes expostas no texto, quem enviou a ilustracao ou fotografia,
além de referéncias a individuos, eventos, musicas e acontecimentos.
No caso dos dois fanzines, essas referéncias puderam ser percebidas
durante a leitura de textos que fizeram mencoes explicitas e comenta-
rios sobre acontecimentos historicos ou bandas, por exemplo.

Um exemplo pode ser encontrado na 3° edicao do fanzine Alerta
Punk, no texto New York Hardcore. Apés a pequena matéria sobre
a banda Agnostic Front, h4 o seguinte texto “Info: Vinnie Stigma,
N.Y.C, 285 Mott St, 10012, ap. B15” (NEW YORK, 1984). Na pagina,
ainda ha aimagem de Vinnie, que enviou o texto e ¢ membro da ban-
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da. Dessa forma, o fanzine acaba referenciando a fonte que passou
as informacoes para que o texto fosse escrito.

Outro exemplo, também no fanzine Alerta Punk, pode ser encon-
trado em um texto sem titulo, mas onde h4 a referéncia a musica Punk
de Periferia, que ja comentamos neste trabalho. O texto faz mencao a
composicao, destacando todo o 6dio dos punks para com Gilberto Gil
e a comercializacao do punk: “Enquanto Gilberto Gil est4 em ‘alto as-
tral, lancando um LP e transformando-se um profeta da reunificacao’
o sistema aproveita mais uma vez para tentar glamourizar e massifi-
car o punk através dos meios de comunicacao com a musica ‘Punk de
Periferia” (SEM TITULO, 1983, p. 20). Dessa forma, o texto nao ne-
cessita citar a polémica inteira na qual essa musica esta envolvida, ja
que a maioria dos leitores entende todo o contexto e, provavelmente,
concorda com o posicionamento do fanzine.

A Citacao, no fanzine Aos Berros, esta empatada em frequéncia
de textos com Referéncias. Em Alerta Punk, ela aparece em segun-
do lugar. Essas citacoes ocorrem de duas formas. Primeiramente,
através da reescrita de trechos de textos anteriores nos novos textos
escritos dos fanzines. O outro modo é o recorte manual de textos
anteriores, de impressos, e sua colagem nas novas producoes dos
fanzines. Em ambas as formas, a origem desses trechos ¢é explici-
ta, caracterizando assim a citacao. Esses textos antecedentes podem
ser falas de integrantes de bandas, letras de musica e narrativas de
acontecimentos e eventos.

Um exemplo é a Figura 16 a capa da primeira edicao do fanzine
Aos Berros. Na imagem, podemos perceber que diversos textos e

imagens de jornais foram recortados e colados na capa do fanzine,




com as devidas referéncias. Ha imagens retiradas dos jornais Diario
Mercantil e Ultima Hora, todas devidamente referenciadas, com-
pondo, assim, as citacoes. Além dessas, ha a manchete “Sport vive
crise, apos noite punk”, recortada do jornal Tribuna de Minas, como
podemos observar na Figura 30.

Na figura 16, ha uma seta que direciona o titulo para o comentario
O Caralho, mostrando como os punks se sentiram ofendidos com a
acusacao de terem destruido o gramado do clube. Os punks utilizam
a citacao no fanzine para se defenderem das criticas realizadas pela
midia, ressignificando o sentido desse texto.

Figura 30: Manchete que foi recortada e colada no fanzine Aos Berros

Fonte: Acervo Biblioteca Municipal Murilo Mendes - Tribuna de Minas, 16 de
agosto de 1983, pagina 16
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Acreditavamos que encontrariamos mais conteudos que se en-
quadrariam em Paro6dias, mas foram apenas sete dos 84 textos. Um
deles foi Reagan a Besta (Figura 31), um texto que fala sobre a im-
posicao norte-americana na América Latina. Tanto no titulo, como
na ilustracao que o compoe, o presidente é retratado de forma ironi-
ca como um diabo:

Figura 31: O presidente norte-americano Ronald Reagan
é parodiado no fanzine

Musde 2u wu wifs o
U en tn

Fonte: Alerta Punk, 32 edicao

De forma sarcastica, o texto parodia o presidente dos Estados Uni-
dos, apresentando-o de forma caricaturada. A ilustracao mantém as
principais caracteristicas fisicas de Reagan, destacando, de forma
negativa e ridicularizante, suas feicoes. A critica advém da ideia de
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que o presidente apenas prega o mal, desfavorecendo os mais pobres
e desvalorizando a América Latina, sendo assim, o diabo em pessoa.

A Parodia é utilizada pelos punks como uma forma mais debocha-
da de criticar personagens importantes da politica e o sistema social,
deixando suas posicoes claras. Outro exemplo é a contracapa da pri-
meira edicao de Aos Berros (Figura 33, pagina 152). Nessa imagem,
um punk é representado preso com corrente e se questiona se esta
sendo explorado. A critica ao sistema, que oprime, e ao individuo,
que nao consegue perceber esta opressao, é explicita. O fanzine pa-
rodia aquele punk que, mesmo se vestindo como um integrante do
movimento, nao consegue soltar as amarras do sistema e continua a
ser explorado. Na mesma pagina, ha a imagem da suastica rasgada.
Os punks utilizam o maior sim-
bolo do fascismo e da repressao e
o destroem, buscando expressar
seu desprezo por essa ideologia.
Toda a pagina é irdnica e critica
as formas de tirania de uma ma-
neira leve e criativa, sem preci-
sar de longos textos ou sermoes.
Apenas com imagens, os punks
desconstroem importantes sim-
bolos e os ressignificam.

Figura 32: O punk acorrentado e sua
diavida sobre a exploracao

Fonte: Aos Berros, 12 edicao
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A outra forma de intertextualidade que exploramos foi a Alusao.
Foram sete textos que se apresentaram nessa categoria. Lembramos
que a Alusao é a mencao a algum contetido de uma forma mais sutil
do que a Referéncia.

Um exemplo pode ser encontrado na contracapa da segunda edi-
¢ao do fanzine Alerta Punk. Nela, aparece um punk de moicano, com
as seguintes frases: “Punks. Lutamos por uma sociedade justa. Sem
miséria e sem fome. E com mais liberdade. ‘JF é uma grande zona

299

norte’” (PUNKS, 1983). Essa tltima frase insinua a zona norte de
Sao Paulo, onde estavam os bairros operarios, que tinham o maior
namero de punks. Assim, o texto vem dizer que Juiz de Fora pos-
sui muitos punks que buscam realmente seguir a ideologia do estilo.
Apenas aqueles que sabiam dessa informacao, poderiam compreen-
der a frase e o contexto do texto.

Outro exemplo € o texto “Mamae tem um punk na minha cama”,
do fanzine Aos Berros. Através de uma metafora, de um punk que
invadiu a universidade, mas ficou espantado com toda violéncia que
ali encontrou, o fanzine busca criticar, novamente, a violéncia do
mundo. A maneira encontrada de debater isso é através de um con-
to com personagens que representam categorias da sociedade: um
professor reacionario e empresario, um grupo de estudantes com
roupas coloridas e artesanais, vendedores de jornais de varias ten-
déncias politicas e grupos de estudantes contra a ditadura. Juntos,
decidiram expulsar o punk da Universidade e formar uma Assem-
bleia, que logo se tornou uma briga: “Democraticamente, a questao
partiu para a decisao na porrada. Assustado com tanta violéncia, o

punk me pediu para voltar para casa. Deitamos, dormimos, e suas




correntes, alfinetes, metais, jA nao me incomodavam mais” (PAULA,
1983, p.8). Através de alusoes, utilizando simbolos e sugestoes, o
texto faz mencao a incompreensao da sociedade para com os punks,
ja que os considera violentos. Porém, a sociedade é mais violenta
que os punks e estes apenas reagem a ela. Nao apontando direta-
mente esse fato, mas fazendo o leitor mais atento refletir sobre isso,
o texto se caracteriza, para nos, como uma alusao.

Ja o Pastiche foi encontrado em cinco textos, sendo quatro, textos
que imitavam um editorial (Figura 33), que é veiculado em jornais e
revistas, e o quinto, um texto na forma de poema.

Figura 33: O formato de Editorial foi apropriado pelos fanzines

Fonte: Alerta Punk, 12 edicao

diente + Sumario + Autora



Por fim, trés textos apresentaram Plagio, pois foram recortados e
colados, mas nao fazem mencoes de sua origem. Um deles é Cientis-
ta faz alerta contra guerra nuclear, que ja foi citado neste trabalho,
que pode ser observado na Figura 34. Na imagem, o texto original
foi recortado e colado, mas nao ha nenhum comentario sobre publi-
cacao original. Isso faz com que nao consigamos encontrar a publi-
cacao antiga e nem nenhuma outra informacao que desejamos.

Figura 34: O texto foi retirado de impresso e colado,
mas sem nenhuma referéncia de sua origem
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Seja a partir de cut-ups ou reescritas, os fanzines ressignificam
imagens, textos e mesmo palavras, ao recorta-las de outros meios e
cola-las com novos sentidos e ideias. Os intertextos se apresentam
de forma clara, ou nao, dependendo dos leitores e da forma como
esse texto passado foi incorporado nas novas producoes. Neste tra-
balho, seguimos o lema de que todo texto é um intertexto, ja que
as producOes incorporaram, além de textos fisicos, pensamentos e
ideias que ja circulam entre nos. Seja por meio de citacao, referén-
cia, plagio, pastiche, parddia ou alusao, o fanzine é composto de di-
versos fragmentos e fatos anteriores.

E importante ressaltar a intertextualidade provocada pela brico-
lagem e pelo cut-up. Esses intertextos sao explicitos e ja, visualmen-
te, deixam claro que sao formados a partir de textos passados. Os
fanzines permitem que o editor crie esse didlogo com fragmentos de
outros textos.

Diferentemente, no conteudo escrito, a intertextualidade ocorre
através de mencoes e metaforas, onde textos e conceitos anteriores
sao retomados de uma forma menos explicita para o leitor, que deve
prestar atencao em todo o intertexto para perceber as ideias e textos
reciclados. Enquanto o intertexto formado por imagens deixa evi-
dente a utilizacao de fragmentos passados, a intertextualidade do

texto escrito é mais sutil, e solicita mais atencao.




Considerages finais

punk foi um movimento musical, social, cultural e politico, que,

em um momento quando a contracultura se intensificou pelo
mundo, influenciou jovens - insatisfeitos com suas relacoes fami-
liares, trabalhistas, politicas e sociais — a expressassem seus des-
contentamentos por meio da musica, de suas roupas e dos fanzines.
Como um impeto global, o punk conseguiu invadir as mais diversas
cidades, alcancando jovens adeptos em localidades do interior e em
grandes metropoles. Assim como acreditava José Machado Pais, a
cultura juvenil punk surgiu a partir de um processo histoérico e so-
cial, apresentando tracos de geracoes anteriores, como os dos beat-
niks e de outros géneros do rock, mas formando seus proprios pen-
samentos e atitudes.

Em nosso caso, o punk chegou a Juiz de Fora e logo reuniu alguns
simpatizantes que, mesmo em pequeno nimero, divulgaram e repre-
sentaram o movimento. Primeiramente um casal e, mais tarde, um
bando de cerca de 20 jovens. Mesmo sendo poucos, eles transmitiram
alguns dos preceitos do movimento, por meio da musica, como Adria-
no, ou dos fanzines, como Aecio, Helton, Virginia e Fernanda.

Em nossa pesquisa, registramos a histéria do movimento punk
na cidade a partir das memorias desses jovens e das narrativas dos
fanzines. Conseguimos observar que, no apogeu do punk mundial,

de 1975 a 1979, o0 movimento nao tinha grande destaque na cida-




de, por nao haver ainda um grupo de pessoas interessadas no estilo.
Porém, enquanto em paises europeus e nos Estados Unidos o punk
original estava dando lugar ao punk hardcore, na década de 1980,
em Juiz de Fora, o movimento ganhava mais integrantes e se consti-
tuia verdadeiramente como uma tribo, na visao de Maffesoli. Esses
jovens se reuniam, conversavam, ficavam a toa, sem compromissos
ou regras. A partir de seu guarda-roupa e de suas performances na
cidade, em conjunto, eles foram vistos realmente como parte de um
movimento, mesmo que os cidadaos comuns, coadjuvantes ou es-
pectadores daquela movimentacao, nao compreendessem realmen-
te as motivacoes e os pensamentos do grupo.

O ambiente urbano se tornou um dos principais lugares para a ex-
posicao das ideias radicais e anarquicas dos punks que, percorrendo
as ruas, se faziam notados e chamavam a atencao. Muitas vezes, os
transeuntes nem conheciam o verdadeiro conceito do movimento
punk, mas se assustavam e se incomodavam com a presenca desses
jovens. Mesmo nao deixando claro o motivo das roupas pretas, das
correntes e da atitude bruta e um pouco estranha, esses punks cau-
savam impacto e transmitiam um sentimento de protesto e rebeldia.
E interessante destacar como o movimento punk ocupava a cidade
de variadas formas. Percorrendo as ruas, estabelecendo territorios,
como os points, e participando de protestos e acgoes.

Como individuos de identidades fluidas, esses punks, hoje, como
as entrevistas puderam comprovar, possuem outras perspectivas, ou-
tros interesses e ideias, mas nao abandonaram suas memorias dessa
época. Dessa forma, a metodologia de Historia Oral foi essencial para

esse trabalho. As entrevistas em profundidade contribuiram para




analisarmos os fanzines, pois ofereceram um contexto para estas pro-
ducoes, e apresentaram perspectivas da trajetoria e das identidades
dos punks juiz-foranos. Diferentemente dos europeus, norte-ameri-
canos e até mesmo daqueles do ABC Paulista, a maioria dos punks
nativos de Juiz de Fora eram de classe média e cursavam faculdades
ou possuiam trabalhos fixos, como Virginia e Adriano.

Os fanzines foram um dos principais modos de representacao dos
punks da cidade. Na década de 1980, sem as convergéncias e disse-
minacoes digitais, uma publicacao impressa marginal era o veiculo
disponivel para esses jovens divulgarem seus pensamentos e ideias
e compartilharem informacoes com outros que possuiam o mesmo
interesse. Alerta Punk e Aos Berros eram uma composicao grupal.
Mesmo sendo produzidas por um e dois editores, respectivamente,
eles eram elaborados a partir de varios fragmentos, textos e ima-
gens de outros punks. Os editores eram o centro dos fanzines, mas
os impressos eram producgoes coletivas, elaborados a partir dos pen-
samentos de diversos individuos.

O movimento punk de Juiz de Fora e seus fanzines mostraram-se,
dessa forma, um importante objeto de pesquisa. Investigar a memo-
ria desses jovens e suas producoes é fundamental para que essas his-
torias, textos, fotografias, ilustracoes, enfim, que essas publicacoes
nao sejam esquecidas e que possamos, por meio delas, interpretar
aquele periodo historico, de forma mais abrangente e complexa, e,
dessa forma, ressignificar o momento atual.

Os punks juiz-foranos criaram um ambiente contracultural e de
rebeldia, em uma época de redemocratizacao, mas em que a ditadu-

ra militar ainda estava atuando. Alerta Punk e Aos Berros, publica-




¢Oes alternativas e marginais, formadas a partir de diversas vozes
punks, se transformaram em fontes historicas sobre o movimento
punk da cidade, ja que os impressos locais, como o jornal Tribuna
de Minas, pouco falavam sobre o punk, mesmo com uma integrante
do movimento como jornalista.

Quando entramos em contato com esses dois fanzines, percebe-
mos que, além do conteuido escrito, era essencial estudarmos suas
composigoes, ou seja, seus designs, a partir das bricolagens das
quais foram produzidos. A partir disso, elaboramos nossa Anélise de
Contetdo, cujo resultado foi esclarecedor e nos atentou para certos
aspectos dessas publicacoes de Juiz de Fora.

Em nossa analise, observamos que Alerta Punk e Aos Berros ex-
ploraram todas as tematicas possiveis dentro do movimento punk,
destacando-se, principalmente, assuntos como bandas e os precei-
tos. Quando observamos o contetido dos fanzines, verificamos que
Preceitos do Movimento Punk Internacional e Bandas do Movimen-
to Punk Nacional sao as categorias mais recorrentes.

Os fanzines eram influenciados pelo contexto internacional, na
questao de seus pensamentos e ideias. Na verdade, esses resultados
sao reflexos de toda disseminacao do movimento punk pelo mundo.
A intencao dos editores dos fanzines era compartilhar esses conceitos
com o maior nimero de pessoas possivel para agregar mais individu-
os ao grupo. No contexto brasileiro e local, nao havia muitas modifica-
¢oes sobre esses pensamentos e ideologias, pois as reflexdes punks fo-
ram importadas e aplicadas na cidade, sem muitos questionamentos.

A Misica dentro do MPN foi a segunda categoria mais recorrente.

Interessante notar que os fanzines falaram mais sobre musica dentro




do contexto nacional do que do internacional ou local. Acreditamos
que isso se deu, porque os editores estavam envolvidos com essas
bandas, através dos intercambios com o Rio de Janeiro e Sao Paulo,
e era mais facil para eles fazer entrevistas e conseguir informacoes
dessas bandas. Além disso, a musica punk local ainda era concentra-
da em praticamente uma banda, nao oferecendo contetido suficiente
para que as publica¢oes pudessem explora-la de forma mais assidua.

Quando analisamos os fanzines separadamente, percebemos que
eles possuem diferencas em seus assuntos prioritarios. Alerta Punk
privilegia um contetido voltado para a musica, falando sobre bandas,
letras e eventos. A maioria desse teor musical é referente as ques-
tOes internacionais e nacionais, sendo que nao ha, dos 12 que estao
presentes nas publicagdes, nenhum texto voltado para as bandas de
Juiz de Fora, exclusivamente. Além do intercambio com outras cida-
des, como ja comentamos acima, acreditamos que o outro fator que
contribuiu para essa falta de cobertura sobre as bandas locais nos
fanzines foi a descrenca de Virginia sobre os integrantes de Patrulha
666 e Forca Desarmada. Eles participavam de grupos separados e
pudemos perceber, pelos fanzines e através das entrevistas, que a
jornalista nao aceitava que as bandas nao fossem tao radicais no co-
tidiano como em cima do palco.

Outro ponto importante é que Alerta Punk ofereceu quase meta-
de de seu contetido para assuntos internacionais. Virginia tinha um
otimo inglés e traduzia diversos textos do exterior para o portugueés.
Dessa forma, ela poderia aumentar o contetido internacional de sua

publicacao. Ela e Aecio também possuiam muitos contatos interna-




cionais, sendo que, quando Aecio foi para os Estados Unidos, enviou
muito material para a produ¢ao de ambos os fanzines.

Em contrapartida, Aos Berros buscou dar espaco para que as
bandas locais aparecessem na publicacdo, mesmo nao oferecendo
grande divulgacao. Para comprovarmos esta constatacdo, observa-
mos que, enquanto o fanzine de Virginia discorreu em 16% de sua
totalidade sobre bandas internacionais, o fanzine de Aecio e Helton
teve apenas 2% de seu conteudo falando sobre o contexto de ban-
das internacionais, enquanto discorreu 11% sobre bandas nacionais
e 7% sobre bandas de Juiz de Fora. A relacao de Aecio e Helton com
as bandas locais era mais tranquila. Além disso, Aecio trabalhou em
uma radio divulgando bandas brasileiras e, assim, possuia um con-
tato facil com esses integrantes nacionais.

Contudo, o maior contetido de Aos Berros também se refere ao
contexto internacional, principalmente nas questoes de seus pre-
ceitos. O fanzine privilegiou discutir os ideais punks, muito pelos
interesses dos editores, que tinham a intencao de falar sobre o movi-
mento como uma bandeira. Aos Berros era um fanzine mais politico
e ligado ao cotidiano, e observava muito como a sociedade julgava
negativamente os punks. Ele buscava se defender dessas criticas e
pregava sempre a uniao entre o grupo.

Os Outros assuntos discutidos foram reflexos do cotidiano dos
punks em Juiz de Fora e da politica brasileira. Aos Berros publicou
bastante contetido, 33%, sobre esses temas, principalmente por cau-
sa do carater mais politico de seus editores. Helton ja havia passado
pelo movimento estudantil e outras organizacoes similares, enquanto

Aecio sempre demonstrou insatisfacdo com o sistema. Ambos tinham




interesse em publicar criticas ao governo e a imprensa, participar de
manifestacoes e falar daquilo que os incomodava em Juiz de Fora.

Se observarmos outros fanzines punks do Brasil e do mundo, po-
demos perceber que a musica e os preceitos também eram assuntos
amplamente discutidos nessas publicacoes, afinal, esses fanzines
nasceram para os fas das bandas compartilharem seus gostos mu-
sicais e, consequentemente, os pensamentos do movimento que se
formou a partir disso.

O visual dos fanzines também refletia as questoes e as discussoes
do proprio movimento. As bricolagens realizadas através do cut-up,
utilizando fragmentos recortados e colados, sem o comprometimento
com uma diagramacao ordenada, fez com que os fanzines represen-
tassem a liberdade do punk, de produzir sua prépria publicacao de
forma irrestrita. Em nossa analise, percebemos que a maioria da com-
posicao dos fanzines era formada por textos escritos, sejam eles recor-
tados de jornais, revistas ou datilografados pelos proprios editores.
Apresentavam erros ortograficos, muitas vezes corrigidos com caneta,
e palavroes e palavras chulas, destacando-se a caracteristica marginal
e a forma simples e coloquial na qual as publicagdes eram produzidas.

Poucas sao as imagens que, isoladamente, trazem sentido, pois
a maioria das figuras apresentadas se tornaram apenas ilustracoes
para o texto escrito, como fotografias de bandas e shows. Entretanto,
existem algumas imagens que ocupam paginas inteiras e apresen-
tam significados por si s, apenas com uma legenda ou um pequeno
texto, que é parte secundaria de sua composicao. Essas imagens, em
sua maioria, sao criticas sociais e politicas, que, muitas vezes, sao

mais faceis de serem entendidas através da arte: uma charge, uma




parodia, um quadrinho. Expressam criticas ao governo, ao capitalis-
mo, a politica internacional etc.

Sobre a intertextualidade, ela é essencial para o entendimento
das publicacoes. Todo texto é um intertexto e, assim, foi necessario
compreender como eles foram desenvolvidos. Citacao e Referéncia
compoem 74% dos fanzines. As citacoes sao utilizadas em falas de
entrevistados, na copia de textos jornalisticos e de outros textos,
muitas vezes para criticar aquilo que estava sendo transposto. Ja a
referéncia foi utilizada muitas vezes em textos escritos, referencian-
do ideologias e pensamentos, além de acontecimentos e eventos. Do
mesmo modo, foi utilizada para mencionar a origem de certas ima-
gens. Nesses dois tipos de intertextualidade, é mais facil para o leitor
compreender a relacao entre o texto antigo e o novo, pois, ou o tex-
to novo esté escrito na publicacdo, ou esta sinalizando sua origem.
Dessa forma, o leitor, mesmo nao tendo acesso ao conteudo original,
pode compreender o contexto no qual esse intertexto esta envolvido.

Enquanto isso, Alusao e Parédia dependem de que o leitor com-
preenda de forma mais clara o texto original que compés o inter-
texto. Acreditavamos que encontrariamos mais textos enquadrados
nestas categorias, mas foram apenas 8% de cada. As parédias, em
sua maioria, se referem a alguma critica social ou politica, manten-
do a origem irdnica dessa tipologia de intertexto. Ja as alusoes fo-
ram sobre questoes internas do movimento, pequenas metaforas e
simbolos que referenciaram o punk e seus ideais. Pastiche e Plagio
aparecem pouco. Pastiche apenas nos editoriais e em um texto em
forma de poema e, plagio, em textos jornalisticos que aparecem sem

a devida origem.




Chegamos a conclusao que, diferentemente de nossa hipotese, o
fanzine nao buscava apenas consolidar a cena punk de Juiz de Fora,
mas procurava dialogar com diversos grupos nacionais e até inter-
nacionais. Com Aecio, nos Estados Unidos, diversos fanzines foram
trocados, e o circulo punk se ampliou. Da mesma forma que os fan-
zines, o grupo também era composto de integrantes de outros locais
do Brasil, e o intercambio entre o Rio de Janeiro, Juiz de Fora e Sao
Paulo era intenso. Punks se visitavam e trocavam experiéncias de
forma continua, fazendo com que o movimento e os fanzines se atu-
alizassem de forma permanente.

Alerta Punk e Aos Berros se tornaram o local de defesa dos punks,
onde eles se expressavam da maneira como quisessem, e foram dis-
tribuidos para quem desejasse. O lema Do It Yourself ou Faca Vocé
Mesmo foi levado de forma engajada pelos editores, que produziram
o conteddo, juntamente com outros punks, mas, sozinhos, diagra-
maram, xerocaram e distribuiram as publicacoes para quem tivesse
interesse. Sem essas publicacoes e os depoimentos com os ex-inte-
grantes, dificilmente poderiamos compreender de forma clara o mo-
vimento punk de Juiz de Fora na década de 1980.

Os fanzines foram parte importante da historia do movimento
punk de Juiz de Fora e, como expressao contracultural, sio impor-
tantes publicacoes da histéria midiatica da cidade. Poucos fanzines
e pequenas producoes alternativas sao pesquisados, dando-se mais
atencao as producoes da imprensa tradicional e universitaria de
Juiz de Fora. Os fanzines representaram outro lado cultural da cida-
de, com uma perspectiva musical e critica, que circulava por locais

marginais e possuia um conteudo bem especifico. Apos a década de




1980, nao encontramos nenhuma producao tao particular de um
grupo, como os fanzines punks.

Em bibliotecas e acervos publicos nao ha nenhum resquicio da
historia desses punks fora das paginas dos impressos tradicionais,
ou de nenhum outro grupo contracultural. Os fanzines foram encon-
trados através do contato com Virginia. E importante ressaltar, des-
sa forma, a importancia do registro desses rastros da cultura margi-
nal passada e sua disseminacao, pois, as consideramos como parte
do patrimonio cultural de Juiz de Fora. Iremos, assim, disponibili-
zar esses fanzines através do site Memorias da Imprensa de Juiz de
Fora%®, que tem como funcao armazenar e divulgar jornais, revistas,
folhetos, e agora fanzines, da historia de Juiz de Fora. Além disso,
buscaremos saber se bibliotecas e acervos da cidade possuem inte-
resses em suas copias, ja que os originais permanecem com Virginia.

Publicacoes dentro de cultura de fas sao bastante difundidas no
contexto atual, porém, através de novas plataformas tecnologicas. Os
punks foram, juntamente com os leitores de quadrinhos e de ficcao
cientifica, os precursores de publicacoes que envolvessem os interes-
ses de fas. Nos dias atuais, em meio as redes sociais, blogs, sites e pla-
taformas de video, esta cada vez mais facil para os fas se organizarem
e interagirem sobre um idolo ou estilo musical em comum. Os fan-
zines migraram para o ambiente virtual, quase que completamente.

E raro localizar fanzines impressos, mas, em contrapartida, po-
demos encontrar similares no ambiente virtual, como os zines, que
possuem a estética punk, com bricolagens e cut-ups. Porém, eles sao

56. https://memoriasdaimprensajf.wordpress.com/




produzidos, em sua maioria, através de plataformas de programas
de edicao. De qualquer forma, mesmo em outro suporte, acredita-
mos que o fanzine continua como um meio alternativo de expressao.
Pode ter mudado de ambiente midiatico e de formato, mas, a cada
dia, é mais utilizado por artistas, musicos, e, principalmente, os fas.

Achamos interessante comentar como nossos entrevistados se
encontram atualmente. Mesmo nao se denominando mais punks,
quase todos eles mantiveram seus ideais de liberdade e, a musica
nunca os abandonou.

Aecio continuou nos Estados Unidos, onde abriu uma empresa de
aluguéis de carro, se casou e teve trés filhos. Por volta do ano 2000,
vendeu sua empresa, se separou e foi para a Califérnia. La conheceu
sua segunda mulher, com quem viajou pelo mundo dando aulas. Em
2017, voltou para Juiz de Fora, onde abriu uma casa de shows e cul-
tura, onde o punk esta sempre presente.

Virginia continuou trabalhando como jornalista e hoje é professora
de inglés. Casou-se com Helder, morou nos Estados Unidos durante
anos, quando se separou e voltou para a cidade. Ainda guarda diver-
sas fotografias, discos e fanzines como recordacoes da época de punk.

Oseir ainda trabalhou durante 27 anos na Tribuna de Minas e
colaborou na revista Internacional Magazine. Em 2009 comecou
a trabalhar no departamento de Comunicacao da Universidade Fe-
deral de Juiz de Fora, onde esta até hoje. Mesmo nao se assumindo
punk, possui boas lembrancas da época.

Helton se formou em jornalismo, trabalhou em varios jornais na-
cionais e foi colaborador de diversas revistas, como Bravo e Bizz,

além de editor da revista Blues’n'Jazz, de Sao Paulo, e autor do livro




Blues. Hoje trabalha como colaborador para o jornal Folha de Sao
Paulo e viaja pelo mundo escrevendo sobre musica. Essa sempre foi
sua grande paixao.

Fernanda formou-se em Enfermagem e casou-se com um argeli-
no. Hoje, possui um bazar de roupas em Juiz de Fora. Sempre ves-
tida de preto, a atitude punk ainda esta presente em seu cotidiano.

Por fim, Adriano. E fisioterapeuta e ainda é membro da banda
Patrulha 66. Ajudou a criar um dos principais festivais de Rock da
cidade, o Bandas Novas, onde abre espaco para diversos jovens to-
carem a sua musica.

Sobre o movimento punk no contexto mundial, com o tempo, o
mercado incorporou sua estética de maneira superficial, venden-
do seus simbolos, roupas e acessorios como algo associado a uma
juventude rebelde e sem causa. Assim, muitos individuos que nao
compreendiam a esséncia do punk, e s6 utilizavam seus signos visu-
ais, foram apontados como parte do grupo, o que fez com que muitos
punks verdadeiros se afastassem do movimento. Contemporanea-
mente, o punk pode ser observado através da existéncia de bandas
que ainda tocam o punk original e divulgam suas crencas, e de novos
conjuntos influenciados pelo estilo. O punk inspirou diversas ban-
das, e sua musica, rapida e feroz, ainda pode ser escutada nas radios
de todo o mundo. Porém, como uma tribo, o punk desapareceu ain-
da na década de 1990. Hoje, raramente, podemos encontrar bandos
de jovens punks andando pelas ruas de cidades.

Gostariamos de adicionar, por fim, que os pensamentos dos punks
também influenciaram diversas culturas juvenis no cenario contem-

poraneo, como a cultura cyberpunk e, sua variante, o steampunk.




Esses movimentos sao reapropriacoes dos pensamentos punks em
contextos da aceleracdao do capitalismo e da tecnologia global, em
paralelo a expressoes ficticias de distopia.

O cyberpunk pode ser apontado como um subgénero da ficcao
cientifica que acredita que, junto com a alta tecnologia contempora-
nea, havera uma mudanca radical na ordem social, com o declinio
da qualidade de vida. Com expressoes no cinema e na literatura, os
personagens cyberpunks sao individuos marginalizados em um fu-
turo distopico, que protestam contra o sistema através da anarquia,
assim como os punks. No contexto das novas tecnologias, os hackers
cyberpunks comecaram a atuar contra grandes corporacgoes e gover-
nos, seguindo o lema de anarquia e da contestacao a ordem.

Ja o steampunk, traduzido como punk a vapor, é um movimento
ficticio que se origina na ideia de que a Era Vitoriana (1837-1901) ja
era um futuro distopico, onde a maquina a vapor era a tecnologia
dominante. O steampunk tem uma visao futurista do passado, onde
é necessaria a luta pela liberdade. O grupo se expressa através da
literatura e, nos dltimos anos, através de cosplayers, transforman-
do-se em personagens caracteristicos desse mundo.

Com pensamentos ligados as questoes ideoldgicas, de anarquia e
liberdade, dentro da cultura de fas, esses dois grupos parecem ser o
mais préoximo, culturalmente, do que podemos encontrar sob a influ-
éncia dos punks. Porém, como possuem pensamentos futuristicos e
possuem a maioria de suas expressoes através da ficcao, esses movi-
mentos a0 mesmo tempo se distanciam do punk em sua esséncia, pois

este queria mudar o mundo através de acoes reais, no aqui e agora.
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