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“O rock ¢ a vida e ndo a maquina. E, se as industrias
fonograficas e de comunicagdes vampirizam essa forma
impetuosa de vida, resta o consolo de que elas vivem o
dilema de todo parasita: se exagerar na ganancia ele mata
o organismo de que se alimenta e morre junto. [...] Essa ¢
a forca do rock, capaz de transcender todo desejo de
manipulagio que procura cerca-lo. E porque ele chega
onde nenhuma ciéncia alcanca que ele incomoda. E
porque liberta tudo que deveria estar contido, esquenta o
que deveria estar frio e fala o que deveria estar mudo. Por
isso € que ele aparece como uma energia subversiva, que
deve ser combatida. Mas o rock ¢ assim como o vento:
quanto mais suave, mais arrepiante, € quanto mais furioso,
mais irresistivel. S6 um tolo imagina que pode deter o
vento. Nao queiram portanto segurar o rock ‘n’ roll,
deixem que ele agite o mundo!”

(Nicolau Sevcenko)



RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo tratar e refletir historicamente a relacdo entre musica,
midia e politica, isto é, a relacdo entre o denominando rock nacional dos anos 80 com a midia
(impressa, radiofonica, fonografica e televisa) e o processo de redemocratizagdo politica
durante o periodo compreendido entre 1982 a 1989. Objetivamos destacar e interpretar
especialmente as cangdes do rock oitentista brasileiro que proporcionaram um conjunto de
criticas com relacdo a sociedade e a politica brasileiras durante o periodo que abrange a fase
final da ditadura militar e a transi¢do democratica. Dessa forma, buscamos tragar inicialmente
uma breve historia social e cultural das quinze bandas e quatro cantores selecionados antes de
ingressarem no amago da industria fonografica. Buscamos entender quais foram as
ferramentas e os processos que possibilitaram a entrada dos roqueiros no universo midiatico,
bem como as relagdes dos roqueiros com as diferentes midias, além de buscar entender como
o rock nacional foi visto pelos jornalistas, criticos, musicos e intelectuais que escreviam ou
escreveram para grande imprensa brasileira. Para tanto, foram pesquisados os jornais paulistas
Folha de S. Paulo e O Estado de S. Paulo e o carioca Jornal do Brasil, bem como a revista
Veja, de circulagdo nacional, e a revista especializada em musica Bizz. A discografia
selecionada compreende entre 1982/83, periodo dos primeiros langamentos dos roqueiros dos
anos 80, a 1989, ano da primeira eleicdo direta para presidente da Republica apds o fim do
regime militar. O rock nacional dos anos 80 foi entendido nesta dissertacdo como portador de
significados e representagdes politicas. Distante portando de definigdes que procuravam, e
ainda tentam, aprisiona-lo sob o rétulo de alienacdo politica e da rebeldia sem causa. Cangdes
que permitem conhecer o processo de redemocratizagdo politica brasileira por meio de outras
notas e acordes.

Palavras-chave: Musica — Brasil, Rock nacional dos anos 80, Midia, Redemocratizagio
Politica — Brasil



ABSTRACT

The objective of the present work is to deal with and historically reflect about the relation
between music, media, and politics; that is, the relation between the so called national rock of
the 80’s with the media (press, radio, phonograph industry and television) and the process of
political re-democratization during the period from 1982 to 1989. The aim is to specially
detach and interpret the songs of the Brazilian rock of the 80’s that have provided a large
range of critic concerning Brazilian society and politics during the final period of military
dictatorship and the democratic transition. So, it was intended to initially present a brief social
and cultural history of the 15 bands and 4 singers selected to compose this work before they
entered into the phonographic industry. It is meant to understand what were the tools and
processes that made possible rockers to enter the media universe, as well as the relation of
those rockers regarding different Medias, besides trying to understand the way national rock
was seen by journalists, critics, musicians and intellectuals that have written for Brazilian
press. For this reason, the newspapers from Sido Paulo Folha de S. Paulo and O Estado de S.
Paulo and Jornal do Brasil from Rio de Janeiro likewise the nationally distributed magazine
Veja, including the magazine specialized in music Bizz were used as a base for the research.
The discography covers from 1982/83 — when the first releases from rockers of the 80’s were
made — to 1989 — when the first direct election for Republic President occurred after the end
of the Military Regime. In this work it was concluded that National Rock of the 80’s was
responsible for spreading meanings and political representations, distant from definitions that
tried — and still try — to imprison it under the label of political alienation and rebelliousness
without a cause. It is a range of songs that permit us to know the process of Brazilian political
re-democratization through other notes and chords.

Key-words: Brazilian Music, National Rock of the 80’s, Media, Re-democratization,
Brazilian Politics
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Introducéo

“Rock € cultura de massa. Nio é folclore ou arte,
mas um sonho mercantilizado: ele esconde tanto
quanto revela”. (Simon Frith)'

No campo musical brasileiro as criticas sociais e politicas estdo atualmente contidas,
em grande parte, nas quilométricas, cruas e reivindicativas letras das cangdes de rap, género
musical que mais que uma caixa de ressondncia do forte traco brasileiro de exclusdo social é o
proprio fruto musical do histdrico desatino social que persiste no Brasil. A chamada MPB
parece muda ou rouca com relagdo aos problemas sociais e politicos que se avolumam no
Brasil democratico. Se o nimero de can¢des da MPB pautadas pelo tema ¢, atualmente, muito
pequeno, a memoria sobre o seu passado engajado €, meritoriamente, volumosa. Mas a
intensidade dessa memoria, sempre seletiva como toda memoria, tende a ofuscar a de outras
expressdes musicais que ofereceram, também, uma critica politica e social em tempos de
autoritarismo militar e da insegura transicdo democratica, como, por exemplo, o rock nacional
dos anos 80.

Com base nessa constatacdo, esta dissertagdo foi elaborada com o objetivo de tratar e
refletir historicamente a relacdo entre musica, midia e politica, ou seja, a relagdo entre o
denominado rock nacional’ com a midia (impressa, radiofonica, fonografica e televisiva) e o
processo de redemocratizacdo durante o periodo compreendido entre 1982 e 1989. E buscou
destacar e sublinhar, principal e preferencialmente, as cangdes do rock oitentista que
proporcionaram um conjunto de criticas com relacdo a sociedade e a politica brasileiras
durante a fase final do regime militar e a transi¢do democratica, bem como as criticas
dirigidas a0 mundo capitalista. E importante ressaltar que o principal publico consumidor de
rock, assim como os musicos roqueiros, encontra-se sobretudo entre a adolescéncia e o inicio
da vida adulta, e estdo por sua vez integrados ao mercado de consumo juvenil. Dessa forma,
as cancdes do rock nacional dos anos 80 foram direcionadas, mais quistas e repercutidas em
tais segmentos etarios.

O rock € um género musical que data do periodo pds-guerra e se tornou um fendmeno
de massa, ganhando, inclusive, carater universal. E uma musica feita em grande parte por

jovens e direcionada sobretudo para jovens. Por ter principalmente essa faixa etaria como

' Apud: SINGER, André. “Critica e autocritica em SGT Pepper, 40 anos: a obra-prima pop dos Beatles continua
a enternecer coragdes solitarios”. In: Piaui. Sdo Paulo, junho, n°® 8, 2007, p. 61.

? Nesta dissertagdo optamos em utilizar na maior parte do texto a expressdo rock nacional dos anos 80 para
denominar o género, entretanto encontramos na bibliografia outras expressdes como, Rock Brasil, BRock, rock
brasileiro, rock oitentista, que também podem vir a serem utilizados.
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adeptos, o rock de certa forma ¢ uma ferramenta que a juventude utiliza — (in)conscientemente
— para se afirmar perante a sociedade e o mundo. Nao sdo somente as letras, as musicas, 0s
solos de guitarra que atraem a mocidade, mas também o estilo, o jeito e os trejeitos, as
maneiras que 0s grupos recriam e supostamente vivem o universo roqueiro. E um hibridismo
as avessas, ou seja, cria um suposto diferenciar-se, uma constituicdo de ser “diferente” e
Ginico, todavia (re)cria tribos e grupos que se vestem e se comportam de maneira anéloga. E
um querer se diferenciar querendo ser aceito. O rock e suas cangdes sdo, também, de certa
maneira, mecanismos que geram visdes de mundo, bem como da compreensdo da vida social
e da autocompreensio do individuo.

O rock tem bastante aceitagdo por sua musica, seu balango e sua musicalidade. Como
bem ressalta Muggiati (1981, p.102), o rock, principalmente cantado em inglés, tem uma
ampla aceitacdo mesmo em paises onde a lingua nio ¢ inglesa. O ouvinte estrangeiro absorve
e cria simpatia com o género apenas com os sons € vocalizagcdo e, em muitos casos, acabam
gostando das cang¢des por justamente ndo entender nada o que as letras supostamente dizem,
absorvendo a voz em seu carater fisico, sem nenhuma conotacao intelectual. E complementa
que “apesar de tudo isso, persiste o fato de que os mais importantes artistas de rock sdo todos
habeis manipuladores da palavra. Nunca, por exemplo, a palavra foi tdo importante no rock,
tdo valorizada, como nos ultimos LPs de John Lennon, em que cada cancdo oferece um
comentario filosoéfico sobre a condi¢do humana. [...] A letra aparece assim como uma espécie
de suplemento verbal da musica, ou mesmo como seu suporte ideoldgico”.

Segundo Corréa (1989, p.28), o rock tornou-se o género dominante entre as opgdes

musicais da juventude por decorréncia de sete razdes:

Pouca idade do género, que praticamente tem inicio a partir dos anos 50,
difundindo-se pelo mundo em larga escala a partir dos anos 60; ruptura com todos
os géneros tradicionais anteriores, modificando os padrdes de criagdo, producdo,
interpretacdo e audiéncia na musica popular; ele mesmo enseja rupturas e
transformagdes constantes em seu proprio estilo; identidade com as novas geragdes,
que buscam também romper tradi¢des; desvinculagdo geografica de culturas ou
sistemas politicos; facilidade de assimilagdo ritmica pelas pessoas de pouca idade,
que tém nesse género um diferencial etario importante, de vez que dificilmente se
verifica a presenca de pessoas mais velhas entre seus admiradores; vinculo
necessario entre uma particularidade do género e um artista ou grupo de artistas que
o representam ou interpretam, uma vez que falar de rock é sempre particularizar
uma de suas caracteristicas, necessariamente associada a quem a representa (grifo
Nnosso).

Discordamos de Corréa quando se refere que “dificilmente se verifica a presenca de

pessoas mais velhas entre seus admiradores”. Basta verificar o publico presente nos shows de
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bandas que estdo ha tempos no circuito musical, como U2 e Rolling Stones. Neles boa parte
da platéia é composta por adultos. Deve-se considerar também o habito de pais, tios e amigos
adultos transmitirem conhecimento a nova geragdo sobre antigos conjuntos ou musicos
roqueiros que ainda sdo ouvidos, cultuados e, até mesmo, venerados. Para precisar a
afirmativa do autor, pode-se dizer que dificilmente se verifique a presenca de pessoas “mais
velhas” entre os admiradores de bandas recentes feitas exclusivamente por jovens e até
mesmo por adolescentes.

Nao ¢ nosso objetivo realizar uma andlise sistematica e pormenorizada de todas as
cangdes produzidas no periodo pelos musicos roqueiros, ou seja, discorrer sobre todo e
qualquer tema que as letras e musicas abordam e dialogam, pois ha trabalhos recentes que se
ocupam com os demais temas tratados pelo rock nacional dos anos 80, como sera visto mais
adiante. O terreno musical — e ndo apenas o género abordado nesta dissertacdo — ¢ fértil e
promissor, entretanto ¢ um latifindio de possibilidades de tematicas e hipdteses para as mais
variadas interpretacdes e objetivos de analise. H4 a oportunidade, por exemplo, de se trabalhar
com comportamento, moda, consumo, género, sexualidade e religido’. Vale ressaltar também
que ao mapearmos, selecionarmos, destacarmos e analisarmos as cang¢des cujos motes, pautas,
timbres e representacdes possuiam ou adquiriram texto ou contexto politico, ndo significa que
ndo haja outras tematicas ou oOticas de analise e, principalmente, que toda e qualquer cang¢io
impreterivelmente trate Unica e exclusivamente de questdes e fatos politicos.

Cabe fazer um importante paréntese. As cancdes do rock nacional dos anos 80 nao
foram as Unicas e exclusivas a proporcionar um conjunto de criticas e/ou mesmo a serem
apropriadas pelo publico e consumidores de musica para acdes e atos politicos. Essa relacdo
ocorreu com outros géneros € contextos®. Em se tratando de rock, ressaltamos, também, que o
género, derivado do rock and roll®, desde os seus primeiros acordes ja ganhara dimensdo e
aspectos politicos. Quando Elvis Presley juntou o rhythm & blues e o country & western,
resultando no rock and roll, logo surgiriam varias correntes contra a “nova onda”. A televisdo
foi uma das que reagiram contra essa nova musica. Entretanto, devido ao grande e rapido
sucesso de Elvis, a TV ndo teve outra op¢do ao ndo ser contratd-lo. Em 1956, o cantor

apresentou-se no famoso show de Ed Sullivan, porém o apresentador impds uma ressalva aos

’ Muitas vezes, tais tematicas adquirem e/ou estdo ligadas a questdes politicas ou mesmo o oposto. Questdes
comportamentais, por exemplo, podem ganhar, notadamente, expressdo ou espago para debates politicos. Tais
observagdes foram consideradas nesta dissertacdo.

* Ver, por exemplo, Napolitano (2001), Barros (2001), Aratjo (2004), dentre outros.

> O rock and roll nasceu da mistura de alguns ingredientes e da “miscigenagdo” da musica americana, ou seja, do
rhythm & blues, derivado do blues rural, e tendo acompanhamento de guitarras elétricas, dos guetos negros das
grandes cidades americanas, mais o country que era a musica rural do “branco pobre” dos Estados Unidos e o
western do Oeste. Ver mais em MUGGIATI (1981), CHACON (1982), FRIEDLANDER (2003).
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diretores do programa: que o jovem branco de voz negra fosse focalizado da cintura para
cima, pois sua danga era considerada “obscena”. Conforme Muggiati (1981, p.37-8): “O
excesso de sensualidade foi uma das primeiras acusa¢des langadas contra o rock ‘n’ roll”. As
reagdes contra a nova musica partiram, também, de reverendos e cardeais. Como o caso do
reverendo de Boston, John P. Carrol, quando afirmou: “O rock and roll inflama e excita a
juventude como os tambores da selva preparando os guerreiros para o combate”.

Assim, esta dissertagdo ¢ pautada pelo objetivo de analisar historicamente as cangdes
que repercutiram e desenvolveram representagdes sobre posicionamentos politicos, sejam no
nivel nacional ou internacional, regional ou local, patridtico ou apéatrida, no plano individual
ou coletivo, utopico ou distdpico, otimista ou pessimista, em contraste com 0s primeiros €
mancos passos da redemocratizagdo nacional. Ao direcionarmos nosso foco de andlise sobre
as cangdes que apresentam caracteristicas de critica socio-politica, ndo pretendemos rotular os
musicos roqueiros como lideres revolucionarios ou porta-vozes das Diretas J4 e/ou mesmo
salvadores da patria — que os pariu —, mas pontuar e contribuir — por outras notas e acordes —,
para o conhecimento e compreensdo de mais uma pagina da histdéria politica e cultural do
Brasil contemporaneo. Como bem definiu Aguiar (1994, p.152): “Os anos 80 come¢am com a
dimensdo politica e com ela o culto do prazer: é hora de ‘descobrir’ o corpo sufocado pelo
periodo anterior; é hora do divertimento e do bom humor. Clima ideal para a instauracdo mais
profissionalizada do rock no Brasil”.

Nao ¢ o objetivo desta pesquisa apenas historiar e interpretar as cangdes politicas do
rock nacional dos anos 80, mas, também, realizar: uma analise das relagdes das bandas e
cantores de rock oitentista na inser¢do, desenvoltura, nos conflitos e choques com os agentes
da industria fonografica e demais midias, buscando, assim, levantar elementos que
contribuam para o entendimento das dimensdes da producdo e da divulgacdo das cancdes
roqueiras, notadamente as que contém criticas sociais e politicas; e analisar e refletir sobre os
posicionamentos dos musicos divulgados nos meios de comunicagdo acerca dos
acontecimentos e fatos que envolviam a discussdo acerca do rock. Assim, acreditamos ser
frutifera a analise das relagdes entre musica e midia (induastria fonografica, jornais, revistas,
TV, radios), uma vez que o rock nacional dos anos 80 foi banhado pelo processo de produgdo
midiatico, navegando nas ondas dos meios de comunica¢ido de massa e ndo ficando a deriva
de nenhum meio, ou seja, estava nas radios, nos programas televisivos, nos jornais e nas
revistas, especializadas ou nao.

Consideramos importante ressaltar que nos anos 80 a segmentacdo da midia foi

acelerada. No ambito do radio, ja diferenciado entre AM e FM, ocorreria um crescimento
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exorbitante de emissoras de freqii€éncia modulada. Apesar de ter sido implantada no Brasil em
1955, a FM se expandiria sobremaneira devido a distribuicdo de concessdes de radios
promovida pelo presidente José Sarney, servindo-lhe como moeda politica para manter-se
mais um ano a frente da Presidéncia da Republica. Na TV o processo de segmentacdo foi
marcado pela criagdo de programas especificos, de acordo com distintas faixas etarias e
culturais, com destaque para programas dirigidos ao publico jovem®. Nos jornais foram
criados cadernos especializados e nas revistas o processo também ganha vulto (MIRA, 2001).
Segundo Miceli (1994, p.57), o mercado de revistas teve em 1986 um crescimento de 84

milhdes de exemplares, e a expansdo nos segmentos especializados das revistas devem-se:

[...] sobretudo as estratégias de distingdo social assumidas por contingentes jovens
em setores ocupacionais emergentes nos servigos urbanos. Portanto, as revistas que
mais cresceram em 1986 em termos de circulago (entre outras, Som Trés, Motor 3,
Duas Rodas, Fluir, Bizz, Ele Ela, Caricia, Mulher de Hoje, Nova, etc) decerto se
enquadram nesse padrio de consumo onde elas constituem um elemento de
informag@o e entretenimento associado a construgdo de um estilo de vida, de uma
ética ¢ de uma estética, caracteristicas de setores jovens em comego de sua vida
profissional nos escaldes mais baixos (Sic) dos servigos urbanos (bancos, escritorios
etc).

Ha o surgimento de novas editoras ou linhas editoriais voltados ao leitor jovem,
incentivadas pelo sucesso de vendas alcangado por Feliz ano velho, livro de autoria de
Marcelo Rubens Paiva e lancado pela Editora Brasiliense. A crescente industria do disco
ganharia um impulso definitivo com o Plano Cruzado (DIAS, 2000), entdo arquitetado pelo
ministro da Fazenda do governo José Sarney, Dilson Funaro. O Plano consistia em uma
reforma monetéaria, sobretudo no congelamento de precos — inclusive com uma severa
fiscalizacdo que integrava a populacdo, cujos participantes recebiam a alcunha de “fiscais de
Sarney” —, ¢ na criacdo de um novo indice formador de preco, o Indice de Precos ao
Consumidor (IPC) (MENDONCA, 2006).

Para a realizag¢do da dissertagdo foram selecionadas as seguintes bandas: Blitz, Bardo
Vermelho, Biquini Cavaddo, Camisa de Vénus, Capital Inicial, Engenheiros do Hawaii, Ira!,
Kid Abelha, Legido Urbana, Nenhum de Nds, Os Paralamas do Sucesso, Plebe Rude, RPM,
Titas e Ultraje a Rigor. E os cantores: Cazuza, Lobdo, Lulu Santos e Ritchie. A escolha das
bandas e dos cantores ndo ocorreu por critérios qualitativos das suas cangdes, arranjos, letras,
musicas ¢ dos seus arranjos musicais, mas em razdo de terem obtido maior destaque

midiatico, seus trabalhos repercutirem mais largamente entre o publico-alvo e por

% Destacamos dentre vérios programas televisivos o Som Pop (Cultura), Gerag&o 80 (Globo), E proibido colar
(Cultura), Nova Onda (SBT), Quem sabe, sabe (Cultura).
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apresentarem, de certa maneira, uma carreira continua e com varios albuns ao longo da
década. Buscamos analisar exatamente as manifestacdes € as musicas roqueiras que
mergulharam e foram banhadas — ou se afogaram — nas aguas da industria fonografica e nos
meios de comunicagdo de massa, o que contribui mais facilmente para a divulgacdo e
reverberacdo de suas manifestagdes e representagdes sobre os temas politicos e sociais entre
os jovens. Cabe ressaltar que ndo desconsideramos, nem desmerecemos € ou pretendemos
ofuscar cantores e bandas que estiveram longe dos holofotes ¢ do “glamour” da midia,
ausentes dos grandes palcos, ou mesmo os que tiveram uma rapida ascensdo e queda de
sucesso, muitas vezes construido com base em uma cancdo ou album’. Ao contrario,
acreditamos na valia de uma pesquisa que trate histérica e consistentemente tais bandas,
trabalho que, sem duvida, serd esclarecedor para a histéria da musica no Brasil. Mas por
questdes metodologicas e opgdo de foco de andlise, como ja justificamos, decidimos pelas
bandas e cantores que chegaram ao sucesso e mantiveram uma carreira de certa forma estavel
durante a década de 1980.

Enfim, a dissertagdo foi pautada na busca de precisar e analisar historicamente como
questdes da ordem do politico foram tratadas e representadas pelo rock nacional dos anos 80,
fendomenos que foram vistos a luz dos acertos e enganos, coeréncias e incoeréncias, avangos €
recuos, continuidades e rupturas que marcaram a transi¢do democratica, a trajetoria do rock
oitentista € o campo musical brasileiro.

Pesquisas e coletas de dados sobre a musica do e no Brasil datam do século XIX.
Sylvio Romero (1851-1914) publicou Cantos populares do Brasil (dois volumes, sem data), e
Mello Moraes Filho (1844-1919) Festas populares do Brasil (1888), Cancioneiros dos
ciganos (1885), Cancioneiro fluminense (1905). Com o movimento modernista, nas décadas
iniciais do século XX, os escritos sobre a musica popular t€ém sobretudo tonalidades de
registros das ressonancias da musica folclorica brasileira. E ¢ com o modernista Mario de
Andrade que a bibliografia sobre a musica popular brasileira ganhard destaque. O escritor
publicou Ensaios da musica popular brasileira (1928), Compéndio da historia da mdsica
(1929) — reescrito em 1942 com o titulo Pequena historia da musica brasileira —, ¢ Musica,
doce musica (1933), dentre outras obras. A partir da década de 1960, a bibliografia sobre a
musica popular brasileira ganha vulto, principalmente com o langamento, em 1966, de Musica

popular: um tema em debate, livro do critico e pesquisador musical José Ramos Tinhor3o.

" Ha uma infinidade de bandas e cantores de rock que surgiram nos anos de 1980. Destacamos algumas dentre
varias: Hojerizah, Picassos Falsos, Mercendrias, Arte no Escuro, De Falla, Herdis da Resisténcia, Maria
Anggélica Nao Mora Mais Aqui, Tokyo, Zero, Metrd, Sempre Livre, Handi-Handi, Inimigos do Rei, Violeta de
Outono, Uns & Outros, Dr. Silvana & Cia, Black Future, Detrito Federal, Scola de Scandalos.
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Defensor ferrenho da musica popular brasileira, com um discurso nacionalista justificado com
base na defesa da cancdo brasileira “auténtica”, “pura” e “legitima”, Tinhordo possui uma
vasta pesquisa sobre a cancdo popular brasileira, o que o habilita a oferecer, além da mera
critica musical, uma espécie de historia social da musica popular brasileira. Porém, sua
extensa obra ndo contém uma andlise mais detida sobre o rock nacional produzido por jovens
de classe média urbana dos anos de 1980. Em Histdria social da mdsica popular brasileira
(1998), o autor apresenta somente uma breve citagdo sobre os roqueiros oitentistas, ainda,
assim, se restringe apenas a comentdrios vagos sobre o festival Rock in Rio. Atitude que
atende muito parcialmente ao intento do autor expresso no titulo do seu livro.

A musica popular tornou-se um tema freqiiente nos programas de pos-graduacio
brasileira a partir de meados da década de 1970. Tema crescente e constante também na area
de Histéria em fins da década de 80, com destaque para os trabalhos de Arnaldo Contier,
Antonio Pedro Tota, Adalberto Paranhos e Maria Izilda Santos de Matos, e mais recentemente
os de Marcos Napolitano, José Geraldo Vinci de Moraes, Orlando Barros e Paulo César de
Aratjo®.

Marcos Napolitano (2002, p.49) enfatiza que o pensamento em torno da musica
popular foi se construindo e se constrdi na esfera publica, com seus valores e expectativas,
traduzindo processos de tensdes sociais, lutas culturais e clivagens histdéricas. Ou seja, a
histéria da musica popular deve ser pensada dentro da esfera musical como um todo, fugindo
das velhas dicotomias entre o carater “purista” e o “hibrido”. Napolitano trata em sua pesquisa
da relagdo musica/politica ao centrar sua andlise histdrica sobre a musica engajada, realizando
um estudo sobre a produgdo musical e a relagdo desta com a industria cultural no circuito de
musica e engajamento. Conforme o autor, a discussdo entre industria cultural e musica
engajada, como a entre musica erudita versus musica popular, fica muito dificil isolar

elementos singulares, como, por exemplo, “alienacdo” e “participacdo”, “bom gosto” e

¥ Destacamos os seguintes trabalhos: CONTIER, A. D. Samba na cidade de S&o Paulo. Um exercicio de
resisténcia cultural. Sdo Paulo: FFLCH-USP, 1986; CONTIER, A. D. Melodia e Sintonia em Lupicinio
Rodrigues. Rio de Janeiro: Bertrand do Brasil, 1997, PARANHOS, Adalberto. Novas bossas e velhos
argumentos (Tradi¢do e contemporaneidade na MPB). Histéria e Perspectivas, Uberlandia-MG, v. 3, n. 3, p. 5-
111, 1990; PARANHOS, Adalberto. Sons de sins e de ndos: a linguagem musical e a produgdo de sentidos.
Projeto Historia, Sdo Paulo-SP, v. 20, n. 20, p. 221-226, 2000; MATOS, M. Izilda S de. Melodia e Sintonia e
Lupicinio Rodrigues: o feminino, o masculino e suas relagdes. Rio de Janeiro: Bertrand do Brasil, 1996;
MATOS, M. Izilda S de. Dolores Duran: experiéncias boemias em Copacabana dos anos 50. Rio de Janeiro:
Bertrand do Brasil, 1997, MORAES, J. G. V. Sonoridades Paulistanas. A musica popular na cidade de Séo
Paulo (Fim do Século XIX - Inicio do Século XX). Rio de Janeiro/Sao Paulo: Funarte/Bienal, 1997; MORAES,
J. G. V. Metrépole em Sinfonia. Histéria, Cultura e Musica Popular em Sdo Paulo (Anos 30). Sdo Paulo: Estagio
Liberdade/Fapesp, 2000; BARROS, Orlando de. Custédio Mesquita: Um compositor romantico no tempo de
Vargas (1930-45). Rio de Janeiro: EDUERJ, 2001; Aratjo, P. C. de. Eu ndo sou cachorro, ndo: musica popular
cafona e ditadura militar. Rio de Janeiro: Record, 2002.
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“vulgaridade”, pois “todas essas categorias podem estar presentes, estruturalmente, numa
mesma obra, destacando-se em meio a indiferenciacdo dos produtos, conforme o momento
historico em questdo”, (NAPOLITANO, 2001, p.338).

A relacdo entre musica e politica pode elucidar a compreensdo de um momento
histérico de uma sociedade. Como enfatizou René Rémond (1996, 449-50): “O politico é uma
das expressdes mais altas da identidade coletiva: um povo se exprime tanto pela sua maneira
de conceber, de praticar, de viver a politica tanto quanto por sua literatura, seu cinema e sua
cozinha. Sua relagdo com a politica revela-o, da mesma forma que seus outros
comportamentos coletivos”. A proposta de Rémond, compartilhada por um grupo de
historiadores da politica, amplia cada vez mais o campo da analise historica do politico,
descortinando novos objetos antes ofuscados e desprezados; apontando, portanto, um novo
horizonte de estudos a historia politica.

A relagdo entre rock e politica pode ser encontrada na obra do jornalista Roberto
Muggiati (1981), o qual oferece um painel, um panorama da histéria do rock americano e
inglés, procurando elucidar desde os primeiros acordes do género quanto sua ascensao e suas
mutagdes ao longo da historia recente. No livro encontra-se um capitulo de grande valia para
nossa disserta¢do, pois trata da relacdo entre rock e politica. Muggiati desenrola o fio da
discussdo ao tragar um paralelo da sociedade americana em fins dos anos de 1950 e durante a
década de 1960, destacando que nessa ultima década ‘“‘assiste-se a uma elaboragdo de uma
mitologia em torno do rock, estreitamente vinculada a outros mitos, como a “explosao jovem”
e o “conflito de geracdes™ (MUGGIATI, 1981, p.15). Segundo o autor, o rock surgiu como o
grito de revolta de uma geracdo, especialmente na década de 1960, quando o envolvimento
social na musica reflete-se na agdo politica e destaca, por exemplo, o compositor e cantor Bob
Dylan, o qual, em 1962, gravou seu primeiro album com cangdes socio-politicas. E nessa
época que um critico do jornal New York Times baseado nas musicas de Dylan cria o rétulo:
“canc¢do de protesto”. Muggiatti faz outras analogias entre rock e politica destacando cangdes
das bandas inglesas Rolling Stones e The Beatles; reflete sobre musica e o elo com o
movimento hippie, com o novo movimento organizado pelos ativistas Jerry Rubin ¢ Abbie
Hoffman que juntos criam o Youth Internacional Party (YIP), em Sdo Francisco, langando a
palavra yippie que designa o hippie politizado.

No livro do historiador Paulo Chacon (1995), encontra-se¢ de forma sintética uma
discussdo sobre as origens e denominagdes que acercam o termo rock. Como bem observa
Chacon (1995, p. 18/19), o rock ndo ¢ uniforme e varia tanto individual quanto coletivamente,

ou seja, ¢ polimorfo, adapta-se ao tempo, as mudancas de geracdes e as fusdes com a cultura
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local. Na obra encontra-se também a relagdo entre musica e politica, isto €, rock e politica.
Para o historiador, o rock estd quase sempre ligado a critica do politico, da cultura e do
comportamento, entretanto traz reflexos sobre a produgdo da vida material. Segundo o autor
(1995, p. 51-2), “o produto final do Rock (sic)’ &, enquanto questionamento politico,
necessariamente superficial”. Entretanto, complementa que ¢ eficaz, ou seja, quando Bob
Dylan (Masters of war), Gianni Morandi (C’era um ragazzo che come me amava i Beatles e i
Rolling Stones) ou John Lennon (Give peace a chance) se posicionavam, por exemplo, em
suas cangdes contra a guerra do Vietna, reforcavam em certa parcela do publico que os ouvia
o sentimento de resisténcia a guerra. Embora o Rock ndo fosse o principal fator decisivo que
mobilizou a sociedade civil a pressionar o governo norte-americano a retirar as tropas do
Vietna, também teve seu papel catalizador e unificador de vontades individuais que
necessitam de um importante veiculo de massa para desempenhar seu papel de massa. Chacon
ainda salienta que o rock possibilita ao jovem refletir sobre valores como a familia, o sexo, a
droga e o amor, e que tal postura ndo se encontra no mundo ocidental antes da criagdo do
género. Concordamos que a postura do rock por vezes estimule a reflexdo sobre tais valores,
entretanto, o blues e o jazz, géneros anteriores ao rock, ja traziam e amplificavam a actstica
de reflex@o sobre os valores mencionados.

A relagdo entre rock e politica também pode ser observada no livro Paul Friedlander
(2003), professor de Historia do Rock da Universidade de Oregon. Em seu livro, o
pesquisador norte-americano busca historiar os primeiros trinta anos do género e seus varios
derivados musicais, iniciando pelas suas raizes sonoras, passando por Elvis Presley até chegar
aos acordes dos anos 1980, buscando atrelar o contexto social e politico dos compositores,
musicos ¢ dos grupos musicais, bem como das cangdes produzidas em cada época. No
capitulo “Punk rock: pauleira e politica de choque”, Friedlander busca tracar quais foram os
elementos que propiciaram o surgimento do movimento punk na Inglaterra dos anos 1970 e,
principalmente, procura remontar — trancando um panorama socio-politico das bandas e
cangdes —, quais as caracteristicas ¢ as circunstancias que levou o movimento punk a ter uma
postura fisica, comportamental e também letras agressivas e politizadas.

Na recém publicada coletdnea de ensaios ocupada em esbogar um inventario histérico
e politico da can¢do popular moderna brasileira, o rock nacional dos anos 80 é objeto de
pontuais observagdes em trés ensaios. Nenhum deles, entretanto, se prende exclusivamente a

analise do rock oitentista, uma vez que se ocupam com a seguinte questdo: como a nagdo

? O autor utiliza o termo com a letra maitiscula para se referir ao clima, ao espirito de todos aqueles movimentos
musicais e de rock com letra mintiscula para designar ao estilo musical pos-Beatles e pré-punk, (p.19).
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brasileira foi retratada na cangdo popular durante as diferentes fases da Republica? Os autores
dos trés ensaios, embora tratem apenas de cangdes das bandas Legido Urbana, Titds e as de
Cazuza, concordam que o rock oitentista apresentou em parte do seu repertério musical uma
radical rejeicdo a idéia de patria, entretanto cada um deles chega a conclusdes diferenciadas.

José Murilo de Carvalho (2004, p.42) — ndo sem certa dose de saudosismo do periodo
marcado entre Noel Rosa e Silas de Oliveira — conclui que as cangdes roqueiras analisadas,
assim como as da MPB produzidas entre as décadas de 1960 a 1980, “serviriam mais como
correria de transmiss@o para o publico de visdes do pais geradas na classe média do que como
fonte geradora de imagens originais”. A 4cida critica do historiador tem certa dose de
fundamentagdo, especialmente em relagdo ao rock nacional dos anos 80, pois como
demonstrado no primeiro capitulo desta dissertacdo, a maioria dos roqueiros pertencia a classe
média alta. Todavia, os retratos do pais feitos pelas cangdes dos roqueiros mesmo que
necessariamente ndo fossem “imagens originais”, como deseja Carvalho, ndo deixariam,
entretanto, de serem registros da embriagues ¢ da ressaca da realidade brasileira vivenciada
por parte da juventude dos anos 80.

Eduardo Jardim (2004, p.58) finaliza seu ensaio salientando que ndo ha nas cangdes,
pelo menos nas acessiveis do rock da década de 1980 e de Gabriel, o Pensador, “qualquer
momento de pausa no qual (sic) se possa ouvir coisa que ndo seja o ruido do puro
descontentamento”. Jardim toca na clave maior da partitura roqueira dos anos 80, uma vez
que roqueiros — como sera visto no terceiro capitulo —, criticaram ironica e diretamente
diversas faces da realidade brasileira. Cangdes que apresentavam tons descrentes, desiludidos
e/ou distdpicos com relagdo ao pais. E, por fim, Wander Miranda (2004, p.69) considera que
as décadas de 1980 e 1990 propiciaram “a emergéncia de vozes subalternas ou situagdes de
subalternidade antes recalcadas, abrindo novas perspectivas para a cultura urbana, por meio
de intervengdes musicais” quer do rock, rap e de nomes consagrados da MPB. E conclui:
“Talvez ndo seja exagero afirmar que o fim da ditadura militar e a passagem ainda tortuosa
para a ordem democratica marcam, na esfera da musica popular, uma tomada de consciéncia
muito peculiar das nossas desilusdes historicas, fincada que esta na reflexdo sobre as relagdes
interpessoais e de poder no dmbito da vida cotidiana”. A conclusdo de Miranda e de Jardim se
aproximam de nossa interpretacdo. As “desilusdes historicas”, a descrenga com um futuro de
bonanga, com partidos politicos foram notas e escalas presentes em muitas cangdes do rock
nacional dos anos 80. O sonho e a utopia com a revolucdo se desfaleciam e ndo ressoavam
nos acordes roqueiro.

Nas ciéncias sociais encontramos trés dissertagdes que tratam sobre o objeto de nossa
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pesquisa. A primeira ¢ de autoria de Luis Antonio Groppo (1996), a qual propde fazer uma
revisdo e uma retomada da historia do rock, destacando, sobretudo, o género nos Estados
Unidos e na Inglaterra, bem como no Brasil. O autor analisa sobremaneira o papel do rock nas
culturas e movimentos juvenis a partir dos anos 50, e, também, ressalta qual o papel que o
rock exerceu na formagdo e desenvolvimento do mercado juvenil e adolescente. Groppo
reflete sobre o elo entre a cultura juvenil do século XX com o rock, demonstrando a estreita
relagdo entre ambos, entretanto o que mais nos chamou a atengdo sdo as seguintes afirmagdes
do autor: “Nas suas dimensdes estética e politica, o rock nacional é desprezivel. [...] Nem
mesmo as letras parecem compensar a audi¢do do rock em portugués. [...] No papel, as letras
e as musicas do rock nacional pareciam bastante criticas e engajadas: mas nio havia projetos
ou propostas, movimentos, bandeiras etc” (GROPPO, 1996, p.277). Contudo, em seu texto
ndo fica explicito o que o autor entende por politica — apesar de notarmos certa dose de
idealismo com relacdo aos anos de 1960 e todo o engajamento musical, politico e cultural que
marcou a época —, mas afirmar que o rock nacional é desprezivel por ndo apresentar essa ou
aquela dimensao estética e politica — ou talvez a que fosse desejada pelo idealista pesquisador
— & enveredar para a rota de policiamento e de julgamento sobre a musica, retirando-a de seu
tempo e de suas especificidades historicas, determinando e criando, por sua vez, patamares,
classificagdes e juizos de valores estéticos sobre esta ou aquela época, sobre este ou aquele
género musical.

O papel do historiador — e suponho do socidlogo — nao ¢ apontar, julgar e pré-
determinar o que ¢ valido ou invalido, o que é plausivel e desprezivel, o que deve ser
canonizado e excomungado, mas ¢ justamente evitar essa dicotomia, esse maniqueismo e
buscar elementos, dados, condi¢gdes e relacdes socio-politico-cultural-econdmicos — sem cair
em determinismos — que possibilitem compreender os mecanismos € nuangas de um periodo
especifico, como as diferengas, notadamente, do engajamento politico-musical de parte dos
musicos na década de 1960, a negacdo da idéia de patria e o horror com qualquer defini¢cdo de
identidade nacional no singular e de movimento articulado entre os musicos roqueiros
oitentista.

Cabe reafirmar uma pontuagdo, ou seja, ndo pretendemos enquadrar os musicos do
rock nacional dos anos 80 como herois, martires e/ou porta-bandeiras de um “movimento”
que solucionaria todos os males e injusti¢as sociais existentes no pais, bem como situa-los
num movimento articulado, definido e revolucionario. Esta dissertacdo foi norteada em
refletir sobre as cancgdes que possuiam e adquiriram tons e representagdes sobre a politica,

independentemente se sdo patridticas ou apatridas, se possuiam bandeiras ou sdo desprovidas
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de qualquer projeto, se os discursos se aproximam de uma ideologia de esquerda ou de direita.
Temos o objetivo de analisar e tentar elucidar, na medida do possivel, por meio de cangdes e
entrevistas dadas a imprensa, como os musicos compreendiam e se posicionavam frente a
questdes politicas. Vale frisar que como bem nota Aguiar (1994, p.153 e 157,
respectivamente), “os conjuntos se ressentem da falta de um projeto, que nem a cangdo nem
mais a época, ao que tudo indica, podem oferecer”. Ou ainda: “A perspectiva do rock nunca
foi de fato revoluciondria, nunca pressupds um programa de ruptura, que ndo fosse
imediatamente absorvido pela sociedade de consumo. A rebeldia do rock foi relegada desde o
inicio ao fracasso. Mas foi interessante porque, entre modas, captou € impds o ritmo moderno
(veloz), para negar a sonoléncia do establishment, forcando habitos, sem no entanto poder
transforma-lo”.

O segundo trabalho ¢ a dissertagdo do antropdlogo Julio Naves Ribeiro (2005), o qual
tem como objetivo central de pesquisa refletir sobre as identidades e fronteiras simbdlicas que
estdo amalgamadas nos discursos de musicos, criticos e agentes da industria fonografica que
participaram do rock nacional dos anos 80. Ribeiro analisa também a relagdo entre rock e a
MPB, isto €, reflete sobre os discursos dos roqueiros como um suposto corte inicial com a
MPB e posteriormente de um possivel flerte e aproximagdo. A respeito de referéncias
musicais dos roqueiros oitentistas e sobre o inicio de sua produgdo roqueira, conclui que as
cancdes sdo escoradas em uma “simplicidade” estética e comportamental (RIBEIRO, 2005,
p.17).

Por fim, ha a dissertacdo de Clovis Santa Fé Junior (2000) que procura refletir sobre
cangdes “politicas” (aspas do socidlogo) e o reflexo das letras e musicas sobre a juventude
recém saida de uma ditadura militar. O objetivo de Fé Junior, portanto, € procurar evidéncias
e entender as supostas relagdes pedagogicas que a cultura rock oitentista possa ter
estabelecido com a juventude. Apesar de nossa dissertacdo ter em comum com a de F¢é Junior
o objetivo de refletir sobre cangdes que contém significados politicos, nossa proposta de
pesquisa se distancia do socidlogo por buscar uma analise histérica tracando um mapa e um
panorama sdcio-cultural, isto €, uma historia social e cultural dos musicos roqueiros no inicio
da carreira, objetivo que desenvolvemos no primeiro capitulo. Ferramenta metodologica que
nos possibilitou ir além da andlise da musica pela musica, da letra pela letra e nos auxilia
tanto para a compreensdo das cangdes quanto para o posicionamento dos roqueiros frente as
questdes politicas. Ha ainda outro fator importante, ao tentarmos elucidar e compreender as
relacdes que os musicos roqueiros estabeleceram ao longo de suas diferentes e distintas

carreiras com o campo mididtico — objetivo desenvolvido no segundo capitulo — tal
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perspectiva ¢ mais uma ferramenta que nos auxilia para a compreensdo de novos elementos e
discursos atrelados nas cangdes, bem como sobre o comportamento dos roqueiros e das
mensagens que supostamente desejavam veicular nas musicas e nas letras.

No campo historiografico, a dissertacio de Luciano Carneiro Alves (2002) trata da
banda Legido Urbana. Segundo Alves (2002, p.7), o objetivo da dissertagdo ¢ analisar a obra
da banda em seus quatro primeiros albuns, partindo de canc¢des que supostamente t€m um
ponto de partida punk, e, por sua vez, retratam uma descreng¢a em relagdo ao futuro, até as
cancdes do album As Quatro Estagdes que apresentam mensagens de esperanca sobre um
amanha harmonioso. Alves contesta as teses — que segundo ele sdo baseadas em pressupostos
pés-modernistas — que identificam na poética de Renato Russo a desilusdo e desesperanga
quanto a possibilidade de futuro. Ao longo do texto procura demonstrar e contra-argumentar,
sem muito rigor histérico, que se trata de um olhar particularizado sobre as cangdes e,
também, uma concepgao restrita do que seja o pds-modernismo (ALVES, 2002, p.7).

Ressaltamos que os anos 80 tém entre outras caracteristicas, as incertezas e
desesperanca sobre um futuro promissor e, também, o hedonismo como alegoria. Os anos 80
sdo sobretudo, e ndo exclusivamente para os jovens, marcados pela esperanga/desesperanca,
pelo questionamento e descrenga do socialismo e da revolugdo como salvagdo para os
problemas e injusticas sociais. E muitas cangdes do rock nacional daquele periodo retratam
esse cendrio, bem como ¢ possivel perceber em algumas letras das can¢des posicionamentos
distopicos e apatridas.

O rock nacional dos anos 80 tem despertado a atencdo de jornalistas. Dentre varios
destacamos alguns. A partir de dados biograficos dos cantores e das bandas de rock dos anos
80, Arthur Dapieve (2000) publicou, em 1995, um livro sobre o rock brasileiro da década de
1980, o qual ja se encontra na terceira edi¢dao, dado que revela o interesse do publico em geral
pelo tema. A obra ¢ uma boa fonte para o conhecimento de dados biograficos dos roqueiros
oitentistas, demonstrando o inicio das carreiras dos musicos, o circuito alternativo percorrido
pelas bandas, mas, como faz parte do oficio do jornalista, restringe-se ao campo biografico e
ndo tem a minima preocupacao com questdes da historia social, assim como passa ao largo da
relacdo entre musica e politica.

Ricardo Alexandre publicou um interessante livro resultante de sua pesquisa sobre o
rock nacional oitentista. Assim, descreve a trajetéria do movimento roqueiro tendo como pano
de fundo o cenario sdcio-econdmico dos anos 80 e percorre mais caminhos, dando margem ao
movimento Hip-hop e o rock Metal, embora sejam tratados de maneira restrita. Sobre o livro

de Alexandre pode-se dizer o mesmo que observou Orlando de Barros (2001, p.14-5) em
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relagdo aos trabalhos de Jos¢ Ramos Tinhordo e Ari Vasconcelos, isto €, ainda que resultante
de uma longa e extensa pesquisa de fontes, “quase sempre conta a historia dos eventos a eles
relativos, e dos que os fizeram; porém, ndo se questiona suficientemente por que essa
sociedade tornou possivel esse acervo, essa cangdo, por que o fez de tal maneira, com que
mensagens e atendendo a qual fim”.

Com uma perspectiva diferente, porém analoga a encontrada no livro de Dapieve,
Carlos Alves Junior (2003) publicou uma coletdnea de entrevistas que — produzido
conjuntamente com Roberto Maia — ndo se restringe apenas ao rock nacional dos anos 80,
mas aborda os anos 90. Todo ocupado com depoimentos de roqueiros, a publicagdo pode ser
resumida numa primeira analise pelas proprias palavras de Nasi, vocalista da banda paulista
Ira! e autor do prefacio do livro: “Rock Brasil deixa grandes espagos para os comentarios e
declaragdes de quem fez e faz essa histdria todo o dia, os musicos”. Mas, em ultima andlise, o
livro deixa todo espago para comentarios, uma vez que traz, além de uma vasta e extensa
parte fotografica, entrevistas pontuais e sem nenhuma observacao analitica dos autores.

Do ponto de vista tedrico-metodologico esta dissertacdo foi desenvolvida com base em
alguns pressupostos tedricos elaborados por Pierre Bourdieu e Roger Chartier, os quais
propdem a andlise dos produtos culturais como resultantes de um feixe de relagdes sociais
integrados pelos produtores culturais. Perspectiva de andlise que se opde ao pensamento
essencialistas/substancialistas, ou seja, daquele que cré que um produto cultural tem esséncia
ou substancia em si mesmo, propria de leituras que se prendem exclusivamente aos codigos
internos dos produtos culturais. A teoria de pratica de Bourdieu, centrada nos conceitos de
campo ¢ habitus™®, permite fugir daquelas perspectivas de anélise que preferem ou apenas
validam as analises ideograficas. Para o socidlogo ndo ha habitus pessoal idéntico a outro,
mas proximidades, formas assemelhadas quando levadas em consideragdo as posi¢des sociais
dos agentes em campo especificos, o tempo e as trajetdrias que esses levaram a ocupa-las, o
que permite, portanto, falar em habitus coletivo. Somente assim se constituirda uma historia
social, que permite melhor entender e analisar os produtos culturais, longe de essencialismo,
ideografias e determinismos sociais.

Em didlogo com o pensamento de Bourdieu, Roger Chartier (1990, p.19) propde uma

' “Bourdieu define campo como um espago estruturado de posicdes onde as propriedades dependem de sua
posicdo dentro desses espagos que podem ser analisados independentemente das caracteristicas de seus
ocupantes” (BUSETTO, 2006, P.114). Ja habitus “devem ser entendidos como competéncias, atitudes,
tendéncias e formas de perceber, pensar e sentir adquiridas e interiorizadas pelos individuos em virtude de suas
condigdes objetivas de existéncia. E profundamente interiorizado e ndo implica consciéncia dos agentes para ser
eficaz, sendo capaz de inventar outros meios de desempenhar as antigas fungdes diante de situa¢des novas e,
assim, ele permite aos agentes se orientarem em seu espago social e adotarem praticas que estdo de acordo com
sua vinculagdo social” (BUSETTO, 2006, p.119).
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sociologia historica das praticas sociais e/ou uma historia cultural do social que “tome por
objeto a compreensdo das formas e dos motivos — ou, por outras palavras, das representacdes
do mundo social — que, a revelia dos atores sociais, traduzem as suas posi¢des € interesses
objetivamente confrontados e que, paralelamente, descrevem a sociedade tal como pensam
que ela é, ou como gostariam que fosse”. O conceito de representagdo de Chartier nos
auxiliou para decifrar e compreender quais nuancas € supostas mensagens 0s MmuUsicos
roqueiros pretendiam transmitir tanto nas cangdes como em suas entrevistas.

Ao trabalharmos com diferentes cantores, musicos e bandas, ndo projetamos a idéia de
que eles formam um grupo homogéneo, nem que integram um movimento ou projeto
articulado por propostas definidas, como a Bossa Nova e a Tropicalia. Mas o roqueiro, como
o musico em geral, ¢ uma entidade abstrata que ndo existe; o que existe sdo musicos roqueiros
diferentes segundo idade, sexo, capitais adquiridos, estilo e preferéncias musicais € na sua
vinculagdo aos diferentes meios de difusdo de sua musica. No campo musical ha certa dose de
solidariedade, trocas de informag¢des e trabalho em conjunto, mas ¢ um meio que também
apresenta conflitos, concorréncias e disputas de egos inflados, além de regras e leis de
funcionamento prdprias, como, alias, todo e qualquer outro campo. Desse modo a presente
dissertag@o estd pautada na perspectiva de que os produtos culturais — nesse caso as cangdes
roqueiras — sdo muito mais homogéneos do que se acredita. As diferengas supostamente mais
explicitas, como a elaboracdo de um disco ou cangdes especificas ocultam semelhangas
entrelacadas as restrigdes, imposigodes, pressdes de produtores e gravadoras, os quais visam
sempre a concorréncia e a vendagem. As cangdes sdo produto de coletivos que as capas de
discos constam e explicitam, como notadamente diretor artistico e de producdo, produtor
executivo, técnicos de gravacdo e de mixagem, compositores, musicos, letristas, mas ndo sao
somente produtos do coletivo de estudios, gravadoras e o conjunto de musicos envolvidos na
sua elaboragdo, pois s@o também do universo que os engloba. Os musicos roqueiros ouvem-se
uns aos outros — uns mais, outros menos — € estdo afinados com o as tendéncias do pop-rock
internacional e de musicos roqueiros compatriotas, bem como estdo interessados em saber
quem produziu este ou aquele disco de tal banda, mais especificamente, devido ao acesso, aos
produtores nacionais. Dados que conhecidos podem revelar que as cancdes sdo mais
homogéneas que imaginamos ser.

Ao tragarmos uma historia social e cultural dos musicos roqueiros dos anos 80,
notadamente daqueles que se destacaram no género e tiveram maior repercussdo na midia,
buscamos elementos empiricos que nos possibilitem, por meio de aproximagdes e de

distanciamentos, a caracterizagdo de particularidades e habitus semelhantes, mapeando os
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esquemas de percepcao e avaliacdo do mundo e de acdo no mundo proprio de um conjunto de
agentes sociais, cujas formagdes, experiéncias, costumes e posturas foram adquiridos em
posi¢des analogas em campos especificos.

Para a realizacdo da pesquisa documental foram selecionados trés jornais da grande
imprensa nacional: Folha de S. Paulo, O Estado de S. Paulo e o Jornal do Brasil. Optamos
por tais jornais, primeiramente, porque as bandas e cantores, independente do local e estado
de origem, alojaram-se e freqlientavam — também na pré-carreira profissional —, assiduamente
o eixo Rio-Sao Paulo, ou seja, os dois maiores centros urbanos do pais. Outro fator importante
¢ que nesses dois estados, principalmente o Rio de Janeiro, concentravam-se 0 maior nimero
de gravadoras e agentes da industria fonografica, bem como ¢ onde se situam as matrizes das
maiores redes de televisdo brasileira, isto €, as maiores vitrines para a proje¢do e escalada
nacional. Consultamos, também, uma revista mensal de grande circulag¢do nacional, a Veja, e
outra especializada em musica, a Bizz. Buscamos também materiais sonoros, fotograficos e
entrevistas em webpages e sites oficiais de cantores ¢ bandas de rock nacional dos anos 80 e
outros ocupados com a difusdo de material relacionado ao tema desta pesquisa.

A interpretagdo das letras ¢ das musicas dos principais cantores ¢ bandas abarca o
repertorio produzido entre 1982 e 1989. O marco cronoldgico inicial desta pesquisa de
mestrado se deve ao fato do rock nacional oitentista ter iniciado, ainda que timidamente, seus
acordes na industria fonografica entre 1982 e 1983, devido aos langamentos de discos da
Blitz, Bardo Vermelho, Ritchie, Lulu Santos e Lobdo. Ja o marco final se deve a dois fatores,
um de ordem musical e outro de natureza politica. A partir do inicio dos anos 90 percebe-se o
surgimento dos sinais mais evidentes de inflexdes das tematicas tratadas pelas bandas e
cantores do rock nacional, passando cada vez mais a oferecer cangdes pautadas por temas
introspectivos, bem como houve pausas, “férias” prolongadas ou for¢cadas de algumas bandas
e cantores e intrinsecamente uma queda de produ¢do de albuns. Do ponto de vista politico
deu-se a realiza¢do da primeira elei¢do direta para presidente da Republica apds o fim do
regime militar.

No processo de interpretagdo das cangdes foram levados em conta tanto os parametros
lingtiistico-poéticos quanto os musicais, uma vez que palavras e frases ditas ou declamadas
produzem um certo tipo de significado e quando cantadas ganham aspectos e significados
complemente diferentes, pois, conforme Napolitano (2002, p.81): “O didlogo-decodificacio-
apropriacdo dos ouvintes ndo se da so pela letra ou sé pela musica, mas no encontro, tenso e
harmonico a um s6 tempo, dos dois parametros basicos e de todos os elementos que formam a

cancao”.
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Uma cancgdo possui dois elementos basicos, ou seja, os pardmetros verbo-poéticos e os
parametros musicais de criagdo, os quais aqui se encontram separados apenas para fins
didaticos, dado que na producdo estética de uma cangdo os parametros formam uma unidade.
Para o processo de interpretagdo sobre os parametros poéticos (letra) foram considerados as
seguintes balizas: 1) Mote: qual ¢ o tema geral da can¢@o? 2) Identificagdo do “eu poético” e
seus possiveis interlocutores: “quem” fala e a “quem” se dirige a letra; 3) Desenvolvimento: o
que ¢ narrado; quais as linguagens poéticas utilizadas e predominantes; 4) Forma: tipos de
rimas e formas poéticas; 5) Ocorréncia de figuras e géneros literarios: metaforas, alegorias,
parodias; 6) Ocorréncia de intertextualidade literaria: citacdo de outros textos literarios e/ou
discursos. O processo de interpretacdo dos pardmetros musicais de criacdo (musica) foi
fundamentada, principalmente, nos seguintes processos: 1) Melodia: quais os pontos de
tensdo/repouso melddico; 2) Arranjo: instrumentos predominantes, fungdo dos instrumentos
no “clima” geral da cang¢do; 3) ““Andamento’: rapido ou lento; 4) Vocalizagao: tipos e efeitos
de interpretacdo vocal; 5) Ocorréncia de intertextualidade musical (NAPOLITANO, 2002,
p.98-9).

Para tanto, foi realizado um levantamento minucioso das cang¢des contidas nos 85 LPs
selecionados dos cantores e bandas do rock nacional dos anos 80, buscando identificar e
selecionar as cangdes que contenham notadamente elementos de critica politica e social. A
producdo discografica selecionada orientou-se em critérios que levam em consideracdo o
repertorio acessivel das bandas. Apds o mapeamento minucioso do repertdrio roqueiro,
buscamos classificar e agrupar por temas as cangdes roqueiras que continham e expressavam
criticas politicas e sociais. Essas foram transcritas e acompanhadas de andlise histdrica
centrada na estrutura e dinamica envolvidas na producdo do discurso politico dos roqueiros e
que o tornaram possivel naquele momento.

Buscamos estender e fundamentar a interpretagdo das cangdes (letra e musica) as
instancias contextuais de cria¢do, uma vez que o processo de criagdo ndo resulta num produto
1solado. A letra, assim como a musica, € fruto de uma subjetividade artistica, e, logo, todo
compositor dialoga com uma ou mais tradigdes estéticas, possui sua formagdo cultural
especifica, apresenta singularidades psicologicas e biograficas, dialoga e emerge do meio
social em que viveu e vive (NAPOLITANO, 2002, p.100). Tais elementos foram buscados na
bibliografia ocupada com o rock nacional, uma vez que apresentam pistas ¢ informacdes nesta
direcdo por meio de depoimentos e entrevistas.

A historiografia sobre a concep¢do musical é muito marcada pelo paradigma

tradicional de trabalhar freqlientemente as propriedades internas da cang¢do, ou seja, ela ¢é
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normalmente associada ao tempo linear, onde artistas, musicas e estilos surgem de forma
mecanica e sucintamente ordenados, demonstrando em geral, o cardter conservador dos
estudos histdricos sobre a musica no Brasil. H4 uma historiografia, conforme José Geraldo
Vinci de Moraes (2000, p.206), que tem privilegiado a biografia do autor, tendo em vista o
artista como um génio extraordindrio, centralizando a andlise apenas na obra, esquecendo-se
das relagdes sociais que a tornaram possivel, e mais, ao se ocupar com a analise sobre os
estilos e géneros artisticos quase sempre os tomam como resultado de uma evolugdo natural e
progressiva.

Assim, ao desenvolvermos uma histéria social dos musicos roqueiros com suas
particularidades e proximidades tanto a respeito dos capitais adquiridos quanto ao habitus,
bem como uma andlise da inser¢do, desenvoltura e postura dos musicos roqueiros frente ao
campo mididtico ndo pretendemos analisar a musica pela musica, a obra pela obra, mas
refletir e analisar o processo de criagdo e divulgagdo como um leque de relagdes sociais.

Com base nessas consideragdes dividimos o texto de nossa dissertacdo em trés
capitulos. No primeiro capitulo, o objetivo é remontar uma breve historia social dos roqueiros
dos anos 80. Para tanto, foram selecionadas 15 bandas e 4 cantores. O intento do capitulo ¢
buscar elementos que nos possibilitem compreender como foi o processo de formagdo sdcio-
cultural-econdmico dos roqueiros antes de suas cangdes ressoarem nos grandes palcos e na
midia. Para esbocarmos tais objetivos, partimos de perguntas chaves para recompor a
trajetéria dos musicos e agentes envolvidos com o rock nacional, isto €: Quem sdo? Como se
prepararam? O que fizeram? E por onde trilharam e freqiientaram?

Por sua vez, no segundo capitulo trataremos da relagdo musica e midia (industria
fonografica, jornais, revistas, TVs, rddios) procurando elucidar, primeiramente, como foi o
processo de inser¢do dos musicos no campo musical profissional, ressaltando quais os jogos
de forcas e os capitais sociais envolvidos nesse processo. Destacando a Radio Fluminense que
teve um papel importante, uma vez que, captou as musicas de varios roqueiros antes de
ressoarem na industria musical. Outro ponto importante que se desenrolava no inicio na
década foi a utilizagdo por parte das gravadoras do uso dos compactos ou singles para a
experimentacdo e aceitagdo por parte do publico das bandas e cantores, ou seja, 0 compacto
com duas cangdes era lancada no mercado e, dependendo das vendas, do consumo dos
compactos 0s musicos passariam para a gravacdo de um album. Prendemos nosso foco
também sobre o Rock in Rio que segundo a critica e a memoria dos musicos, foi um dos
divisores de agua, uma vez que houve apds o evento uma ascensio e maior profissionaliza¢do

do rock brasileiro oitentista.
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Dessa forma, analisaremos quais foram os principais meios de comunicacdo que
abriram suas paginas e ondas eletromagnéticas para o denominado rock nacional dos anos 80,
e se beneficiaram dessa musica, como, notadamente, a segmenta¢do das revistas, cujo
exemplo lapidar foi a criagdo da especializada Bizz. Buscamos remontar quais € como
aparecem os musicos na midia impressa, bem como a relagdo que had nesse processo,
destacando como foi alcunhado o rock inicialmente e como foi visto e discutido por criticos,
jornalistas e intelectuais.

Finalmente, o terceiro capitulo analisarda as cancdes do rock oitentista que
proporcionaram um conjunto de criticas com relagdo a sociedade e a politica brasileiras
durante a fase final do regime militar e a transicdo democratica, bem como criticas dirigidas
ao mundo capitalista. Vale ressaltar que destacando preferencialmente as cangdes que contém
ou adquiriram ressonancia politica-social ndo significa que ndo havia outras tematicas e,
também, que toda cancdo seja mera e irrevogavelmente de carater politico. Pelo contrario,
como ha cangdes nessa Otica, hd — e ndo sdo poucas —, outras letras e musicas que tratam
sobre amor, sexo, religido, género € ou sdo mesmo para puro entretenimento e para diversao.

Dessa maneira, nosso objetivo é compreender e analisar as can¢des do denominado
rock nacional dos anos 80 dentro do processo de redemocratizacio politica, onde mapeamos e
buscamos compreender quais as principais tematicas foram tratadas pelos musicos roqueiros e
de que forma, enfim, quais as representagdes aqueles musicos apresentariam para 0s jovens

sobre a situagdo politica e social brasileira.



30

CAPITULO 1

UMA BREVE HISTORIA SOCIAL DOS ROQUEIROS
BRASILEIROS DOS ANOS 80
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Os filhos da ditadura

“Somos os filhos da revolugdo
Somos burgueses sem religido

Noés somos o futuro da nacao

Geragdo Coca-Cola”'".

Em meados dos anos 50, no Brasil, a0 mesmo tempo em que ressoava as primeiras
notas de um novo estilo de tocar samba, que logo se cristalizaria como Bossa Nova, o rock
and roll semeava seus primeiros acordes com o langamento, em 1955, do filme americano
The black board jungle, de Richard Brooks e cuja trilha sonora continha o dangante “Rock
Around the Clock” do conjunto Bill Halley and His Comets. Batizado no Brasil de “Sementes
da Violéncia”, o filme de Brooks sob estrondoso sucesso permitiu que sua musica tema
ganhasse uma inusitada versdo brasileira na voz de Nora Ney. Bossa Nova e rock foram
permeados nos anos 60 pelo crescimento das demandas por reformas de base, num processo
politico instavel e inseguro, o qual culminaria com o Golpe de 1964 e o regime militar
autoritario. No pds-64, a musica popular brasileira ganha nova dimensdo, surgindo, entdo,
uma nova preocupacio e concepcao de criagdo musical: o engajamento politico e a musica de
protesto, tendo como marco inicial o show Opinido.

A esquerda pré-64 teve como uma das preocupagdes a redescoberta da cultura
brasileira, principalmente a criagdo de uma identidade nacional. Anos que marcam a criagao
do Centro Popular de Cultura. O CPC da Unido Nacional dos Estudantes (UNE) objetivava
promover, além de discussdes politicas, a producdo e divulga¢do da cultura brasileira
nacionalmente. Dentro do contexto politico e cultural do periodo, integrantes de uma segunda
geracdo da Bossa Nova — como Edu Lobo, Geraldo Vandré e Chico Buarque de Holanda —,
langam, por meio de festivais de musica, uma perspectiva musical que pouco continha do
estilo bossanovista de tocar samba, era o engajamento politico e a musica de protesto
(TINHORAO, 1998, 316). Em meio a esse turbilhdo de produgio cultural engajada, o rock,
principalmente as can¢des da banda inglesa The Beatles, ndo teria suas notas e melodias
incorporadas apenas pelo movimento da Jovem Guarda, o qual ficara, também, conhecido
como ié-ié-i€, sindnimo de rock nessa época devido, sobretudo, a musica “She loves you” que
continha a vocalizacdo “yeah, yeah, yeah”, gravada pela banda inglesa em 1963, pois logo
depois, aquela experiéncia musical inglesa seria apropriada, via guitarras elétricas e timbres

eletronicos, por um novo movimento musical originario de jovens baianos: o Tropicalismo.

' RUSSO, Renato. Geragdo Coca-Cola. Intérprete: Legido Urbana. In: LEGIAO URBANA. Rio de Janeiro:
Emi-Odeon Brasil, p1984. 1 disco sonoro. Lado A, faixa 6.
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A Jovem Guarda era bastante questionada, sobremaneira pela esquerda brasileira e
pelos artistas engajados, tanto pela sua qualidade musical quanto pela sua suposta alienagdo
em relagdo ao autoritarismo vigente. Mas tal critica ndo se restringia apenas ao i€-i€-i€
brasileiro, pois era, também, estendida ao Tropicalismo, que mesmo com a incorporacio
timida do uso de efeitos e de instrumentos elétricos do rock and roll, fugia a forma original da
MPB, caracterizada pela fidelidade ao violdo e aos instrumentos de percussdo atrelados ao
samba e outros géneros musicais tidos como autenticamente originais (NAPOLITANO, 2001,
p.96-7).

Com o Festival de Musica Popular Brasileira de 1968, organizado pela TV Record,
tanto os tropicalistas quantos os musicos engajados acirraram os termos de suas criticas ao
horizonte nacional-popular. E nessa fase houve um certo aprimoramento dos musicos em um
dado género. Chico Buarque firmava-se como compositor de samba, Edu Lobo e Geraldo
Vandré buscavam novos procedimentos poéticos de expressdo, € os tropicalistas produziam
uma fusdo musical entre o ié-ié-i€, a musica de protesto, a musica “brega” ¢ a Bossa Nova.
Apesar de distintos, mas andlogos, os estilos de criagdo ndo se fragmentaram, consolidando,
assim, a tdo almejada MPB, Musica Popular Brasileira. Mas, essa ndo foi tdo purista e
xendfoba como os criticos nacionalistas almejavam. A MPB foi resultado, entdo, de um
estado de hibridismo as avessas. De um lado, porque consolidou o termo, ¢ de outro, porque
tomaria forma justamente num periodo em que se fragmentava e havia varias
experimentacdes e fusdes musicais, portanto, resultante da pluralidade de diferentes estilos e
géneros. A MPB caminhou durante os anos ditatoriais como sindénimo de resisténcia ao
regime, ¢ tal tendéncia foi absorvida pela nova fragdo de consumidores: a juventude de classe
média (NAPOLITANO, 2001, p.291).

Diferentemente dos anos 60, na década de 80, o campo politico foi marcado pelo
processo de redemocratizacdo que teve inicio, principalmente, com a anistia e a reforma
partiddria em 1979. Na esfera politica, além da reorganizac¢do e criagdo de novos partidos,
retorno de liderangas politicas e a pluralidade partidaria, houve uma segmentagdo nas agdes
politicas, sobretudo com o crescimento de novos movimentos sociais (SILVA, 2003). Dentro
desse processo, ficava cada vez mais evidente o imperativo de repensar pardmetros da
esquerda politica, baseada, sobremaneira, no modelo bolchevique do Partido Comunista
Brasileiro (PCB) (RIDENTTI, 2003).

Na gestdo presidencial-militar de Jodo Figueiredo, os rumos e o planejamento
econOmico estavam sob a responsabilidade de Delfim Neto, que elaborou o III Plano Nacional

de Desenvolvimento. O plano consistia controlar a inflagdo e fazer a economia crescer por
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meio da expansdo agricola, o aumento das exportacdes e aumento das divisas. Entretanto, o
cenario econOmico internacional passava por uma recessdo, provocando a queda das
exportacdes brasileiras e o aumento de precos dos importados necessarios a produgdo da
industria nacional. Para se ter uma idéia, a venda das industrias automobilisticas nacional caiu
23% em 1981. A Mercedes Bens chegou a demitir cerca de 5 mil funcionarios. Sob o governo
de Figueiredo, foram notdria a presenca de conflitos e protestos de trabalhadores em greve na
zona rural e especialmente na zona urbana. No ABC paulista, a greve dos trabalhadores,
liderada especialmente pelo metalirgico Luiz In4cio da Silva, o Lula, acabou tendo apoio de
parte da populacdo e de instituigdes, como a Igreja e a Ordem dos Advogados do Brasil
(OAB). Com o aumento das greves, o retorno de liderangas politicas pelos ventos da abertura,
em 1979, e com as movimentagdes sociais, crescia também um forte esquema de repressao
gerando prisdes de sindicalistas e atentados praticados por militares e grupos paramilitares
como o Comando de Caga aos Comunistas (CCC), a Alianga Anticomunista Brasileira
(AACB) e a Falange Patria Nova (FPN). Um caso notorio e marcante se realizou nas
comemoracdes do dia do trabalhador, em 1981, quando duas bombas explodiram
acidentalmente, dentro de um carro, antes do previsto matando um sargento e ferindo um
capitdo, ambos funcionarios do DOI-CODI (Departamento de Operagdes Internas — Centro de
Operagdes de Defesa Interna) do I Exército (RODRIGUES, 1999, p. 14-5 ¢ 40).

Em 1983, no Brasil, ecoaria no cenario politico uma campanha que se denominaria
Diretas Ja. O Partido dos Trabalhadores, o PT, puxaria o carro abre-alas da campanha para
elei¢des diretas para presidente da Republica. E, em novembro daquele ano, o partido, mais o
PMDB, PDT, CUT, Conclat e outras organiza¢des realizaram na cidade de Sdo Paulo a
primeira manifestagdo conjunta. Entretanto a repercussido nao ressoaria por todos os cantos e
ecos do pais, obtendo, assim, repercussdo limitada. Em 1984, na mesma cidade de Sao Paulo,
o governador Franco Montoro organizou um comité reunindo sindicatos e partidos de
oposicdo com o objetivo de promover um comicio em 27 de janeiro, na Praga da Sé
conseguindo alcangar grande visibilidade e repercuss@o. No Rio de Janeiro foi organizado, em
10 de junho de 1984, na Candelaria, um comicio a favor das Diretas Ja que atrairia também
milhares de pessoas.

Em janeiro de 1985, quando os olhares se fixavam no Congresso Nacional, em razio
da possibilidade do pais voltar a ter, apds vinte e um anos de vigéncia do regime militar-
autoritario, um civil eleito a Presidéncia da Republica e, mais ainda, retomar o caminho da
democracia, o Rock in Rio, evento musical que contava com a participagdo de bandas de rock

estrangeiras € nacionais, bem como de alguns cantores da MPB e dos extintos Tropicalismo e
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Jovem Guarda, se desenrolaria envolto num clima de festividade, engajamento politico e
civismo. Clima que atrairia, ainda mais, as curiosas cameras e lentes da midia. No dia 15 de
janeiro, enquanto era comemorada a vitéria dos 480 votos de Tancredo Neves contra os 180
de Paulo Maluf no Colégio Eleitoral, militantes do MR-8 distribuiam panfletos de apoio ao
Rock in Rio, o qual receberia naquele dia mais de 60 mil pessoas. No dia que nascia com ares
de felicidade, o Rock in Rio inesperadamente incluiria mais uma can¢do a trilha sonora da
alvorada democratica. Cancdo ovacionada, sob o canto esperangoso do compositor carioca
Cazuza, entdo vocalista da banda Barao Vermelho, “Pro dia nascer feliz” refletia o entusiasmo
politico dos participantes do evento, bem como a perspectiva de um novo rumo na vida
nacional. Sob intenso aplauso do publico, Cazuza mudaria o refrdo e cantaria: “Pro Brasil
nascer feliz”'%.

Cazuza e seu ato representavam e anunciavam para todo o pais que o rock e os
roqueiros dos anos 80 também estavam antenados com o processo politico brasileiro. De toda
a turma do rock dos anos 80, trataremos de 15 bandas e 4 cantores, como ja apontamos na
Introducdo. Sdo as seguintes bandas, com seus respectivos cantores ¢ instrumentistas: Bardo
Vermelho: Cazuza (vocal), Roberto Frejat (guitarra), Dé (contrabaixo), Mauricio Barros
(teclados) e Guto (bateria); Biquini Cavadao: Bruno Gouveia (vocal), Miguel Flores
(teclados), Birita (bateria), Coelho (guitarra) e Sheik (contrabaixo); Blitz: Evandro Mesquita
(vocal e guitarra), Ricardo Barreto (guitarra), Antonio Pedro Fortuna (contrabaixo), Willian
Forghieri (teclados), Marcia Bulcdo (vocais), Fernanda Abreu (vocais) e Juba (bateria);
Camisa de Vénus: Marcelo Nova (vocal), Karl Hummel (guitarra), Gustavo Mullen
(guitarra), Robério Santana (contrabaixo) ¢ Aldo Machado (bateria); Capital Inicial: Dinho
Ouro Preto (vocal), Fé Lemos (bateria), Flavio Lemos (contrabaixo) e Loro Jones (guitarra);
Engenheiros do Hawaii: Humberto Gessinger (vocal e guitarra), Carlos Maltz (bateria) e Pitz
(contrabaixo)'; Ira!: Nasi (vocal) Edgard Scandurra (guitarra), André Jung (bateria) e Gaspa
(contrabaixo); Kid Abelha: Paula Toller (vocal), Leoni (contrabaixo), Bruno Fortunato
(guitarra) e George Israel (saxofone); Legido Urbana: Renato Russo (vocal), Dado Villa-
Lobos (guitarra), Marcelo Bonfa (bateria) e Renato Rocha (contrabaixo); Nenhum de NOs:
Thedy Corréa (vocal e contrabaixo), Carlos Stein (guitarra) e Sady Homrich (bateria); Os
Paralamas do Sucesso: Herbert Vianna (vocal e guitarra), Bi Ribeiro (contrabaixo) e Jodo
Barone (bateria); Plebe Rude: Philippe Seabra (vocal e guitarra), André Mueller
(contrabaixo), Gutje (bateria) e Jander Bilaphra (vulgo, Ameba) (guitarra e vocais); RPM:

2 Folha de S. Paulo, 17/01/1985.
" A partir do segundo disco, Pitz deixa a banda e Augusto Licks passa a integrar a banda.
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Paulo Ricardo (vocal e contrabaixo), Fernando Deluqui (guitarra), P.A. (bateria) e Luiz
Schiavon (teclados); Titds: Arnaldo Antunes (vocal), Paulo Miklos (sax e vocal), Marcelo
Fromer (guitarra), Sérgio Britto (teclados e vocal), Tony Bellotto (guitarra), Nando Reis
(contrabaixo e vocal), Charles Gavin (bateria), Branco Mello (vocal); Ultraje a Rigor: Roger
Moreira (vocal e guitarra), Ledspa (bateria), Mauricio (contrabaixo) e Carlinhos (guitarra). E
os cantores: Ritchie, Lulu Santos, Lobdo e Cazuza (este seguiu carreira solo a partir de 1985).

O rock desde o seu inicio e universalmente sempre esteve ligado a juventude urbana,
quer no caso dos musicos roqueiros, quer do seu publico. Nao foi, portanto, o rock nacional
dos anos 80 a excecdo. A idade média dos musicos das 15 bandas e 4 cantores abordados por
esta pesquisa — totalizando 70 musicos entre instrumentistas e cantores — situa-se entre 23 e 24
anos quando do lancamento de seus primeiros discos. As excecdes ficam por conta dos
musicos da banda baiana Camisa de Vénus (Marcelo Nova, Gustavo Mullen, Robério
Santana), de alguns integrantes da Blitz (Evandro Mesquita, Ricardo Barreto, Antonio Pedro
Fortuna e Juba), do musico do Ultraje a Rigor (Le6spa) e os cantores Ritchie e Lulu Santos.
Todos esses apresentavam idades na faixa dos trinta anos a época do lancamento de seus
respectivos primeiros albuns. Embora no rock brasileiro da época se encontrasse excegdes em
relacdo a idade dos musicos, vale ressaltar que os cantores Ritchie e Lulu Santos ndo
iniciaram seus primeiros acordes roqueiros nos anos 80. Ambos participavam, na década de
1970, de uma banda roqueira denominada Vimana'*. Lulu Santos inclusive tentou iniciar uma
carreira discografica pela gravadora Polydor', porém sem obter sucesso. Outro musico que
apresentava idade acima de média € o baixista Antonio Pedro Fortuna que ja havia tocado
com Os Mutantes.

Embora o rock também tivesse raizes da cultura negra, posto que ¢é fruto da
“miscigenagdo” da musica americana, ou seja, do rhythm & blues dos guetos negros das
grandes cidades, mais o country, a musica rural do “branco pobre” e o western do Oeste, o
que se observa do ponto de vista étnico ¢ que a maioria dos musicos que figurava, e figura, no
mainstream do rock internacional ¢ branca. Caracteristica étnica que se repete entre os
musicos do rock brasileiro dos anos 80, pois, dentre o universo de bandas e cantores
abordados nesta dissertacdo, apenas um musico roqueiro € negro: Renato Rocha, baixista da

Legido Urbana. Fora desse universo tratado nesta dissertacdo, hd mais um afro-descendente

4 Em meados dos anos 1970 os dois musicos mais Lobdo e o baixista Fernando Gama, montaram uma banda de
rock progressivo, o Vimana, que contou com o apoio de Luiz Paulo Simas, que conseguiu um contrato com a
Som Livre, gravadora das organiza¢des Globo, mas o album ficou engavetado e a banda se dilui em fins da
década de 1970.

"> Em 1978, as empresas Polydor e Phonogram se fundiram, resultando na PolyGram (TOSTA, 2000, p.43). A
Polydor, portanto, era um selo da PolyGram.
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que conseguiu seguir carreira no periodo, trata-se do vocalista e guitarrista Clemente, da
banda punk-rock Inocentes. E interessante notar como demonstra Muggiatti (1981, p.30-1)
que as duas grandes explosdes da musica jovem — o rock and roll em meados dos anos 1950 e
seu derivado o rock da década de 1960 — tém também raizes negras, e ¢ a classe média branca
que assumird a cultura negra como forma de questionamento da cultura americana. Uma das
grandes contribui¢des da cultura afro-descendente para a musica popular americana, o jazz,
praticado desde fins do século XIX em Nova Orleans, sé se tornaria conhecida no pais ¢ na
Europa a partir dos anos de 1920 por meio de uma orquestra de brancos: a Original Dixieland
Jazz Band (ODJB). Imitagdo dos musicos jazzistas negros, a banda era aceita nos grandes
saldes e teatros porque ndo havia nenhum negro adentrando o espaco “branco”. Mas ndo
somente o jazz seria fantasiado e empacotado pelos brancos e vendido ao publico branco.
Como ressalta Muggiati (1981, p.36), a copia musical se institucionalizaria em meados da
década de 1950, ressurgindo as covers (coberturas), ou seja, copias exatas de cangdes ja
gravadas, e na maioria dos casos eram cdpias que cantores brancos faziam de cangdes negras:
“Bill Haley, cabelos louros caindo em chuca-chuca na testa, se torna uma das maiores estrelas
do rock ‘n’ roll quando grava com os seus Comets uma “cover” de Shake, Rattle and Roll
(anteriormente gravada pelo negro Joe Turner), que sera um dos discos mais vendidos em
1954”. O rock and roll passa a ser comercializado e difundido quando cantores ¢ musicos
brancos (re)gravam cangdes € se projetam no mercado fonografico americano. O guitarrista
Jimi Hendrix, que viria a conquistar a carreira na década de 1960 e inicio da década de 1970,
foi um dos poucos a quebrar com esses dados dramdticos e conseguir vencer num universo
musical dominado por musicos brancos.

No caso brasileiro a situagdo ndo se difere — embora ndo tenhamos um guitarrista
como Jimi Hendrix —, a maioria dos musicos negros se encontra em outros géneros musicais,
como o samba. Supomos que tal dado deva-se sobretudo ao aspecto econdmico e social em
que se encontra grande parcela dos negros, isto é, de séculos de exploragio e de
marginalidade social e econdmica. Assim, 0 acesso as guitarras, aos contrabaixos — que
exigem também amplificadores, uma vez que sdo instrumentos denominados “elétricos” — e a
bateria sdo mais restritos e mais caros. Numa roda de samba, especificamente, os
instrumentos ndo precisam necessariamente estar plugados, eletrificados, além de muitos
musicos fabricarem seus instrumentos, como o pandeiro. E ha também a possibilidade de
improvisagdo principalmente na percussdo como as batidas de palmas, a marcag¢do do ritmo
em uma caixa de fosforos. Um outro aspecto € que a cultura africana sempre esteve muito

ligada a batucada e ao batuque e, no caso do samba, os instrumentos de percussdo sdo
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variados e, também, a aprendizagem de alguns deles €, ou era — como a cuica —, passados de
pai para filho. Outro fator que também pode ser cogitado é que no samba — que esteve muito
ligado as comunidades e a periferia das grandes cidades — a musicalidade transcende a relagao
entre musico e ouvinte, permitindo por ora a participacdo das pessoas que se encontram numa
roda de samba, por exemplo, batucando nas mesas do bar e/ou em outros objetos que
possibilitam acompanhar a batida da musica.

O rock universalmente desde seus primeiros acordes apresenta uma terceira
peculiaridade: ¢ constituido maiormente por musicos do sexo masculino. Segundo Muggiati
(1981, p.73), no universo do “Superstar System” da musica, 99% do rock ¢ feito por musicos
e cantores homens, salvo as excegdes como Janis Joplin, Carole King e Melanie. No caso
brasileiro a situac¢do ndo foi diferente. Ha notadamente Celly Campello que manteve carreira
em fins dos anos 50 e inicio de 1960, Wanderléia, Silvinha, Vanusa, Martinha e outras
oriundas da denominada Jovem Guarda; Rita Lee que foi vocalista de Os Mutantes e
posteriormente seguiu carreira solo. Mas em rela¢do ao conjunto de bandas do rock nacional
dos anos 80 abordados por esta dissertacdo, apenas trés mulheres figuraram no universo
masculino: Fernanda Abreu, Marcia Bulcdo, ambas vocais da Blitz, ¢ Paula Toller, vocalista
do Kid Abelha. Porém, no catidlogo de bandas do rock brasileiro oitentista constam algumas
mulheres que inclusive foram instrumentistas. Ademais, havia bandas que continham ou
frisavam a participagdo apenas de mulheres, como a Sempre Livre, Garotas do Centro — que
chegou a contar com oito integrantes femininas no inicio da banda, mas posteriormente a
baterista foi substituida por um homem —, e a Mercendrias, embora essa contasse em seu
inicio com a participag¢do do baterista Edgard Scandurra, o qual integrava a banda paulistana
Ira!, entretanto, como guitarrista. A dificuldade de se encontrar bateristas mulheres na época
foi mote para as reclamagdes de roqueiras das bandas citadas acima, como podemos averiguar
na reportagem de Junia Nogueira de Sa:

Elas [Mercenarias] sdo Ana Maria (guitarra), Sandra (baixo), Rosalia (vocal) e,
acreditem, Edgard na bateria. Ndo, nfo se trata de uma estranha moga que usa
sapatos 44. (...) O mais complicado nesses grupos, todas concordam, ¢ exatamente
encontrar uma baterista. Serd que as garotas que sonham com o estrelato

consideram, machistamente, que bateria é coisa de homem? Que coisa mais
16
antiga...

Nao foi o intuito e nem o objetivo desta dissertagdo tentar solucionar a questdo
levantada pela reporter de Sa que interroga se a falta de bateristas mulheres tem relagcdes com

0 “machismo”, conceito que podemos associar tanto ao ntiicleo masculino, que possivelmente

' Folha de S. Paulo, 08/06/1984.
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discriminavam as meninas que iniciavam a aprendizagem de bateria quanto ao nucleo
feminino, que supostamente associavam o instrumento exclusivamente ao universo
masculino. Embora ndo foram encontrados trabalhos — focados nessa tematica — dentre os que
se ocupam dos estudos das relagdes de género, ao nos debrucarmos minuciosamente, verbete
por verbete, dentre os mais de 2.500 roqueiros citados no livro ABZ do rock brasileiro
(1987)", de autoria do poeta e musico Marcelo Dolabela, apimentaremos mais a lacuna
exposta pela jornalista de S4, ou seja, pouquissimas — raras — bateristas sdo mulheres no
“dicionario” do rock brasileiro que abrange musicos desde os anos 1950 a 1980, inclusive as
que constam ficaram restritas ao universo underground e mais nunca chegaram a gravar um
disco.

Ao comentar sobre o rock internacional, sobretudo o inglés e americano, Muggiati
(1981, p.74-5) aponta que foram a nova consciéncia e os movimentos feministas que
denunciaram a segrega¢do das mulheres dentro do rock. A partir dos anos de 1970 percebe-se
a ascensdo da mulher no género. E ainda ressalta que uma das tendéncias da década é a
presenca da voz feminina, como Carole King que ficou por varios meses em primeiro lugar
com seu album Tapestry e Grace Slick que liderava os vocais do Jefferson Airplane, além de
comegar a cair o tabu de que as mulheres s6 deviam tocar instrumentos denominados
“femininos”, como piano, harpa etc. Talvez o tabu sobre os instrumentos de corda como a
guitarra ¢ o contrabaixo tenham sido colocados a prova, apesar de permanecerem alguns
resquicios em relacdo a bateria principalmente no caso brasileiro até¢ o contexto dos anos
1980. Entretanto, € interessante notar que se o rock ndo atrairia muitas mulheres em seu cerne
e a bateria ndo era o instrumento preferido pelas roqueiras brasileiras, por outro lado, a
presenca feminina no circuito ndo passou despercebido aos olhares dos organizadores de dois
espacos alternativos para o rock da época, que criaram locais exclusivos para apresentagdes
de bandas e cantoras roqueiras. O Lira Paulistana'® dedicou uma tarde ao projeto “Jogo de
Damas” e o Circo Voador abriu o espaco “Noites das roqueiras”. Os jornais também nio
perderam a oportunidade de notificar, como a Folha de S. Paulo que destinou a manchete do
caderno llustrada e apresentou a seguinte nota na capa do jornal: “As roqueiras fazem o

ShOW’,lg

"7 Podemos classificar o livro como um dicionario do rock brasileiro, onde se encontra nomes e discografia de
cantores, cantoras ¢ bandas de rock e, também, supostos roqueiros que o autor classifica como tal, como Caetano
Veloso, Gal Costa, Gilberto Gil, Itamar Assumpgao.

'8 O Teatro Lira Paulistana bem como o Circo Voador so tratados posteriormente nesta dissertagio.

¥ Folha de S. Paulo, 08/06 ¢ 20/09/1984. Jornal do Brasil, 31/03/1983 - Na “Noites das roqueiras”
apresentaram-se Neuzinha Brizola — filha do entdo governador na época Leonel Brizola -, Malu Viana e Maria
Tiago, todas acompanhadas das respectivas bandas cujos integrantes eram homens.
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Do ponto de vista social, ¢ possivel dizer que os integrantes das bandas e cantores
roqueiros dos anos 80 abordados nesta dissertacdo se dividiam em dois segmentos sociais;
um, majoritario, composto por filhos de familias de classe média alta e urbana, geralmente
ligadas a setores administrativos oficiais ou da iniciativa privada, e outro, menor, integrado
por filhos de nucleos familiares de classe média baixa e urbana, ligado a setores de prestacio
de servicos e cargos subalternos no funcionalismo publico. No primeiro segmento havia filhos
de: militares, como Loro Jones (Capital Inicial), Paulo Ricardo (RPM), Lulu Santos, ¢ o
Paralamas Herbert Vianna — cujo pai, Hermano Paes Vianna, fora responsavel pelos voos da
Presidéncia no governo de Ernesto Geisel —, além do inglés Ritchie, filho de militar de alta
patente do exército britdnico; diplomatas, como o legionario Dado Villa-Lobos, inclusive
nascido em Bruxelas devido a funcdo do pai, Dinho Ouro Preto (Capital Inicial), e, o
Paralamas Bi Ribeiro, cujo pai, Jorge Ribeiro, fora chefe do cerimonial da Presidéncia durante
o governo de Geisel; professores universitarios, como os irmaos Fé e Flavio Lemos (ambos do
Capital Inicial) cujo pai era docente da UnB, André Mueller (Plebe Rude), e os Titds Arnaldo
Antunes ¢ Tony Bellotto, este filho dos professores de historia Heloisa Liberalli Bellotto e
Manuel Lello Bellotto, docentes, respectivamente da PUC e da UNESP/Assis; funcionarios
publicos de alto escaldo como o legiondrio Renato Russo; e empresarios do setor artistico-
cultural, como Cazuza, filho de Jodo Aratjo, diretor da gravadora global Som Livre, ¢ o titd
Branco Mello, cuja mae era a agitadora cultural Lu Brandao; politicos, como Roberto Frejat
(Bardo Vermelho), filho de José Frejat deputado federal pelo PDT a época e o titd Sérgio
Britto, filho de Almino Afonso, entdo antigo lider do PTB e ministro do trabalho do governo
de Jodo Goulart, cassado e exilado ap6s o Golpe de 64.

A presenca de filhos de politicos no universo do rock nacional foi inclusive capa do
caderno llustrada, da Folha de S. Paulo. Além de Roberto Frejat e Sérgio Britto, a matéria
jornalistica destacava os roqueiros Supla, filho de Eduardo Suplicy, candidato do PT a época
a Prefeitura de Sdo Paulo e Neuzinha Brizola, filha do entdo governador do Rio de Janeiro
Leonel Brizola. Mas a profissdo-roqueiro sera que causou preocupacdo de reverberacdes
politicas negativas aos pais, principalmente aos nacionalistas?

Certa vez, o deputado [José Frejat], antes de uma entrevista que daria a revista
“Veja”, consultou, preocupado, o filho: “E se eles, sabendo que eu sou nacionalista,
me perguntarem sobre o rock e sobre o fato de ter um filho roqueiro?” Roberto
ensinou: “O rock ¢ uma musica universal, no mundo atual; com o desempenho dos
meios tecnologicos, ndo da mais para manter a rigidez das fronteiras nacionais”. A
explicagdo pegou. José Frejat chega a comparar esta universalidade a da “musica
classica”. E sublinha: “O rock do Bardo Vermelho é um rock ja nacionalizado”. Em

outras palavras, a frase ¢ repetida por Eduardo Suplicy ¢ Almino Afonso — que

ressaltam o fato do novo rock “ser cantado em portugués” e ter “um ritmo ligado a
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musica brasileira”. “Antigamente, o0 maximo que tinhamos eram cépias e versdes,
como as que eram cantadas por Cely Campelo (sic)”, diz Eduardo, que ja foi fa de
Bob Dylan, Joan Baer ¢ Nat King Cole. “A musica deles alcanca varias geragdes”,
acrescenta Almino Afonso™.

A explicag@o apresentada pelos entrevistados lhes servia para fugir a uma suposta
cilada nacionalista, e, de certa maneira, revela suas adesdes as argumentacdes proprias dos
roqueiros dos anos 80.

O capital social®' das familias dos roqueiros muito provavelmente contribuia para que
a rebeldia deles, muito antes de alcancarem a posicdo de idolos do rock brasileiro, fossem
toleradas ou, quando fosse o caso, limitadamente punidos pelas autoridades. Para se ter
clareza dessa afirmativa basta recorrer 8 memoria, respectivamente, dos musicos Loro Jones e
Fé Lemos (Capital Inicial) sobre uma festa organizada por um grupo de amigos em um sitio
em Sobradinho, cidade-satélite de Brasilia. Denominada Rockonha, a festa foi invadida pela
policia:

A primeira Rockonha foi legal, mas a segunda foi aquela roubada. Antes da festa a
policia ja estava pronta para invadi-la. [...] De repente, tinha guarda gritando: ‘Méo
na cabega’, e foi aquele negdcio de liberar as coisas ali mesmo no chdo. Foi todo
mundo de 6nibus para o batalhdo de choque de Sobradinho. No caminho ainda tinha
gente dispensando coisa pela janela. Chegando 14, ficou todo mundo em fileira no
patio do batalho e os menores foram para um auditdrio. Eu sai porque sou filho de
militar.

A organizagdo da policia foi tanta que até os carros que ficaram na festa tinham
como chegar aos seus donos. [...] Os menores foram separados em um Onibus e

foram para um ginasio. Depois houve uma triagem, separando os filhos de militar,
diplomata, politico e de funcionério publico?.

A certa tolerancia ou a limitada punicdo pela ordem vigente da época em relagido aos
jovens filhos de diplomatas, militares e politicos, podem ser constatas também pelos dizeres
de Herbert Vianna, que além de citar “as festas”, que podemos também associar de certa
maneira a Rockonha, descreve outra situacdo: “Todo mundo ¢ filho de alguém, todo mundo
tem um pezinho no Poder, a garotada vai crescendo, aos 15 anos pega de carro (Sic), vai
preso, o pai vai 14 e solta. [...] Tem festas 14 que sdo interrompidas pela policia que leva
onibus para carregar a garotada para o distrito, tudo filho de militar, diplomata, politico, ndo

d4 em nada e tudo se repete™.

20 Folha de S. Paulo, 1985.

2! Capital de forma geral ¢ definido por Bourdieu como “contetdo do poder numa dada relagdo de forgas; ¢ o que
permite ao agente, individual ou coletivo, movimentar-se no campo e participar da disputas geradas neste espago
social especifico”(BUSETTO, 2006, p. 115-6).

2 Apud: MARCHETTI, Paulo. Diario da Turma 1976-1986: a historia do rock de Brasilia. Sdo Paulo: Conrad
Editora do Brasil, 2001, p. 49. Sobre a Rockonha e a atuac@o da policia junto aos jovens participantes, também
pode ser vista na entrevista de Renato Russo ao jornalista Jamari Franca. Jornal do Brasil, 23-07-83; ¢ no
depoimento de Dado Villa-Lobos, In Bizz, abril-1989.

2 Jornal do Brasil, 14/06/1983.
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Mas o rock universalmente nem sempre foi feito exclusivamente por filhos de classe
média. Os ingleses das bandas The Beatles e Rolling Stones, especificamente, advém de
vinculos familiares do proletariado. No caso das bandas do rock brasileiro oitentista, aqui
abordadas, o exemplo dos musicos britdnicos encontra similaridade. Nem todos os roqueiros
nasceram em bercos espléndidos, como ¢ caso dos musicos Nasi e Edgard Scandurra, ambos
do Ira!, que com os cachés dos primeiros shows ajudavam os pais. Havia ainda bandas
nacionais que se projetaram nos anos 80 e cujos integrantes apresentam origem ¢ situagdes
sociais bem mais desfavorecidas, como as bandas Colera, Inocentes, Garotos Podres, Ratos de
Por@o e o cantor Leo Jaime, por exemplo.

Boa parte dos musicos roqueiros tratados nesta dissertacdo teve a oportunidade de
viajar ou morar no exterior. Alguns casos sdo frutos de conjunturas familiares. Sérgio Britto
quando crianga morou no Chile devido ao exilio de seu pai, tendo, conseqiientemente, parte
de seu alfabetizado em castelhano. Havia os casos de filhos de diplomatas, como Dinho Ouro
Preto, que morou em Genebra. Entretanto, viagens de estudo ou passeio também foram
realizados. Cazuza viajou a Paris pela primeira vez com dezessete anos, posteriormente
decidiu morar em Sao Francisco, nos Estados Unidos, sendo sustentado pelo pai. Em 1979,
decidiu estudar fotografia na Califérnia, de onde voltou sem o canudo e com a intengdo de
trabalhar como fotdgrafo freelance para a gravadora RGE — a qual pertencia as Organizagdes
Globo, também proprietaria da gravadora Som Livre, onde seu pai era diretor. Tony Bellotto
viajou para os Estados Unidos com quinze anos. No pais do Tio Sam estiveram também
Renato Russo, morando em Nova lorque com seus pais entre os sete aos dez anos de idade, e
os amigos ¢ futuros integrantes do Ultraje a Rigor, Roger Moreira e Le6spa, que foram em
1979 para Sao Francisco. Mas o pais que mais atraiu os jovens que se inscreveram no rol de
idolos do rock nacional da década de 1980 foi a terra dos famosos quatro garotos de
Liverpool, a Inglaterra. Para a terra dos Beatles se dirigiram: Bruno Gouveia (Biquini
Cavaddo), em viagem de estudos por dois anos; os irmdos Lemos (ambos do Capital Inicial),
acompanhando o pai durante seu estudo de pods-graduagdo em Biblioteconomia; André
Mueller e Gutje (ambos da Plebe Rude) e Paulo Ricardo. Os futuros roqueiros dos anos 80
citados, entravam em contado com culturas diferentes, e principalmente com o pop-rock
inglés e americano, sobretudo o punk ¢ a new wave, o que lhes proporcionou ampliar desde
cedo seus capitais culturais e musicais.

Uma grande parcela dos 70 musicos de rock dos anos 80 focalizados nesta dissertacdo
adquiriu ferramentas e suportes para incrementar os seus futuros e respectivos capitais

culturais em escolas da rede privada de ensino, sobremaneira no nivel secundario, hoje
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chamado ensino médio. A escola publica apresentava ja os sinais da deterioragdo que se
avolumaria entre os anos 1980 e 1990, tornando-se pouco atrativa para os filhos dos
segmentos sociais que buscavam adquirir ou reforcar capital cultural pela via escolar. Nao
seria diferente para os jovens e adolescentes que trilhariam o caminho da carreira roqueira, ou
como bem ilustra o depoimento do legionario Marcelo Bonfd: “Tinha gente de todos os
lugares do Brasil. Todo mundo parecia alienigena, cada um vindo de um lugar diferente. No
comego, os professores faltavam muito, € o ensino publico ja era ruim” (MARCHETTI, 2001,
p.18). O legionario viria posteriormente a mudar do ensino estadual para a rede privada. E foi
nessa fase escolar que muitos dos musicos de rock dos anos 80 firmaram amizades e travaram
contatos que futuramente seriam validos para o campo musical. Sady Homrich e Carlos Stein
(ambos do Nenhum de Noés) conheceram-se ainda nos tempos da primeira série escolar do
colégio lasallista Nossa Senhora das Dores, perto do Theatro Sao Pedro, em Porto Alegre. No
mesmo colégio, quatro anos mais tarde, conheceriam o futuro vocalista da banda, Tedy
Corréa. Mauricio de Barros e Guto (ambos do Bardo Vermelho) eram colegas no Colégio
Imaculada Concei¢do, no Rio de Janeiro. Ainda na cidade maravilhosa, Herbert Vianna
estudou no Colégio Militar e, anos mais tarde, freqiientaria o Colégio Bahiense juntamente
com 0 amigo dos tempos de Brasilia e também futuro Paralamas, Bi Ribeiro. Havia também o
caso notavel e paradigmatico dos Titas, pois dos oito futuros integrantes, seis freqiientaram as
salas do Colégio Equipe em S3o Paulo™. O primeiro a se matricular foi Sérgio Britto, em
1975, e depois vieram Arnaldo Antunes, Paulo Miklos, Branco Mello Marcelo Fromer — os
dois ultimos estudariam na mesma sala — e Nando Reis (MARMO, 2003, p.23).

Muitos dos roqueiros seguiram os proximos passos para a formagdo educacional e
cultural, ou seja, iniciaram ou concluiram um curso superior. Paulo Ricardo formou-se em
jornalismo pela ECA/USP, onde foi colega de Rui Mendes, Cao Hamburguer ¢ William
Bonner. Renato Russo também se formou em jornalismo, obtendo o diploma na UnB.
Marcelo Fromer e Branco Mello freqiientaram o curso de Letras da USP, mas abandonaram
antes de completar o segundo ano. Na mesma Universidade, Nasi freqiientou o curso de
Historia. Paulo Miklos iniciou, ao mesmo tempo, Filosofia na PUC e Psicologia, numa
faculdade de Mogi Mirim, entretanto, apds algumas aulas, abandonou ambos os cursos.

Investiu posteriormente suas fichas no curso de musica da ECA/USP, porém abandonou o

0 Colégio Equipe foi fundado em 1971 como curso pré-vestibular, tendo sua primeira sede num ex-colégio de
freiras, na Rua Caio Prado, centro, sendo transferido algum tempo depois para a Bela Vista, Sdo Paulo. Um ano
depois da fundagdo, o Equipe passaria a ser escola também e, durante a década de 1970 e inicio dos anos de 1980
foi reduto para os filhos tanto dos intelectuais quanto da militdncia de esquerda paulistana. O colégio era
conhecido por ser um espago de resisténcia cultural contra a repressdo militar e por ter, conseqiientemente, um
centro académico organizado e atuante.
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curso no segundo ano. Na PUC/RS estudaram dois integrantes e colegas do Nenhum de Nos,
Tedy Correa, Engenharia Civil, e Sady Homrich, Engenharia Quimica. Na PUC carioca
estudavam trés futuros membros do Kid Abelha: Paula Toller, Comunicagdo Visual e
Desenho Industrial, Leoni e Carlos Beni, cursavam Direito. Na UFRRJ estudavam dois
futuros integrantes do Paralamas, Bi Ribeiro, aluno de Biologia, ¢ Jodo Barone, graduando em
Zootecnia. Cazuza abandonou na primeira semana a faculdade de Comunicagdo. Seu
companheiro de banda Roberto Frejat cursou apenas o primeiro ano de Geografia. O
tecladista do Biquini Cavadao, Miguel Flores, abandonou a faculdade de Medicina para seguir
carreira com a banda®.

Mas o curso de graduagdo que mais atraiu os entdo futuros roqueiros dos anos 80 foi o
de Arquitetura. Cursaram e concluiram aquele curso André Mueller, pela UnB, Ledspa, na
Mackenzie, Carlos Stein, na UFRGS, onde viria a conhecer e participar, por pouco tempo e
com mais trés colegas de curso, da banda Engenheiros do Hawaii: Humberto Gessinger,
Carlos Maltz e Pitz. Nao concluiram o curso: Roger Moreira, com trés anos de graduacdo no
Mackenzie, Tony Bellotto, apds estudar por dois anos em uma faculdade de Santos; Herbert
Vianna, também abandonaria uma faculdade na cidade do Rio de Janeiro.

Mas ndo foi s6 de estudos que os musicos roqueiros se ocupavam e distribuiam o
tempo antes de ingressar nos grandes palcos. Uma parcela adentrou no mercado de trabalho,
alguns para se sustentar, outros para sentir os primeiros sabores de uma desejada
independéncia economica. O titd Charles Gavin, além de cursar Administracdo pela PUC/SP,
trabalhou na empresa Panasonic, operando computadores. Na Bahia, dois futuros integrantes
do Camisa de Vénus trabalhavam com comunica¢do social. Marcelo Nova trabalhava como
DJ do programa Rock Special na FM Aratu, onde aproveitava o espago para vincular na
programacdo cangdes punk rock, e Robério Santana trabalhava na mesma empresa, mas na
area de TV. Outro integrante do Camisa de Vénus, Gustavo Mullen, era bancério. Segundo
Marcelo Nova, “Karl (guitarra) vendia pulseiras, levantava ao meio-dia... um vagabundo™?’.
Em Brasilia, Renato Russo trabalhou como professor na Cultura Inglesa e foi radialista do
Ministério da Agricultura. No Rio de Janeiro, Ritchie lecionava o idioma inglés, dando aulas
particulares e na escola de idiomas Berlitz, tendo entre seus alunos o multi-instrumentista
Egberto Gismonti, a cantora Gal Costa e o saxofonista Paulo Moura. Outro roqueiro a exercer
a profissdo de professor de inglés foi Roger Moreira, do Ultraje a Rigor, que lecionou o

idioma em curso pré-vestibular e para executivos, bem como o futuro Paralamas, Jodo

* Folha de S. Paulo, 17/10/1984; Bizz, julho de 1986.
%% Bizz, outubro de 1985.
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Barone®’. Herbert Vianna trabalhou como despachante de carga em uma empresa aérea e
também em um escritorio de arquitetura. Na revista Som Trés, langada em 1979 e editada por
Mauricio Kubrusly, foi criada a coluna Jornal do disco, nele escreveram Lulu Santos e Paulo
Ricardo — este ficaria conhecido pelos pdsteres biograficos das bandas Led Zeppelin, Rolling
Stones e Black Sabbath — (BRYAN, 2004, p.50). Lulu Santos trabalhou também na gravadora
Som Livre como produtor de trilhas sonoras para as novelas da TV Globo. Segundo o
jornalista Alexandre (2002, p.39), a fun¢do de Lulu Santos era de selecionar dezenas de
musicas possiveis para os enredos e submeter suas sugestdes aos diretores dos folhetins. Na
mesma gravadora, antes de mudar-se para S3o Francisco, nos Estados Unidos, Cazuza
também trabalharia, por um curto periodo, no departamento de imprensa, o qual era
coordenado pelo critico Ezequiel Neves e futuro incentivador e produtor do Bardo Vermelho.

Os musicos roqueiros dos anos 80 que freqiientaram cursos regulares de musica foram
poucos. Os que passaram por aulas de piano foram Miguel Flores, que iniciou os estudos aos
onze anos de idade e aos dezessete ja participaria da banda Biquini Cavaddo; Renato Russo
(Legiao Urbana) iniciou os estudos aos cinco anos de idade. Flavio Lemos (Capital Inicial)
que estudara piano cléssico, mas, segundo o musico em depoimento a Marchetti (2001, p.15),
“um pouco antes de ir embora [para a Inglaterra], deixei o classico de lado e comprei
partituras dos Beatles e do Led Zeppelin”. Mauricio Barros (Bardo Vermelho) estudou na
Escola de Musica ProArte, no Rio de Janeiro. Porém, o musico que mais se dedicou,
supostamente, foi Luiz Schiavon (RPM), o qual desde os cinco anos de idade estudara musica
¢ continuara seus estudos no conservatorio Mario de Andrade, em Sao Paulo. Nao temos
informagdes, por exemplo, se alguns dos musicos citados, como no caso de Renato Russo,
continuaram a estudar piano. Entretanto, Russo viria a tocar futuramente outros instrumentos,
a saber, guitarra e contrabaixo. O exemplo se repete com Flavio Lemos que seria reconhecido
na década de 1980 por tocar contrabaixo, e ndo piano. Trés futuros integrantes do Bardo
Vermelho freqiientaram a Escola de Musica ProArte, no Rio de Janeiro, Roberto Frejat
(violdo, guitarra), Dé (contrabaixo) e Guto Goffi (bateria).

Nao temos como afirmar se os roqueiros oitentistas se formaram em um nivel superior
na area musical antes de adentrarem na industria fonografica. Alguns desenvolveram
aprendizados com musicos que participavam da cena musical da época. Branco Mello e
Marcelo Fromer tiveram na adolescéncia aulas de violdo com Luiz Tatit, futuro integrante da

Banda Rumo. Ritchie daria aulas de inglés para o saxofonista Paulo Moura em troca de aulas

" Veja, 27/01/1988 e 17/07/1985; Jornal do Brasil, 14/06/1983.
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de flauta. Leoni, baixista do Kid Abelha, aprendeu a tocar o instrumento com Fernando
Gama®®. Paula Toller, vocalista da mesma banda, foi aluna de canto de Vera Maria do Canto
Mello. Outro musico do Kid Abelha, Carlos Beni, primeiro baterista da banda, foi aluno de
Lobéo. Este iniciou a aprendizagem do instrumento, segundo ele proprio, aos trés anos de
idade e inclusive, se dedicaria, também, ao violdo classico, como aluno da escola Guerra
Peixe.

Muitos musicos da geragdo oitentista aprenderam supostamente o instrumento com
amigos, colegas, com professores de musica, e aprenderam também com os pais, mies e
familiares. Coelho (do Biquini Cavadio) iniciou a aprendizagem de violdo aos treze anos,
passando a tocar guitarra aos quinze. Aos dezoito anos ja integrava a banda. Na adolescéncia,
Bruno Gouveia, cantava no Colégio Sdo Vicente e sua primeira banda foi o Biquini Cavadao.
Lulu Santos comegou a tocar guitarra aos treze anos e viria a se tornar profissional e gravar
seu primeiro compacto solo no inicio dos anos de 1980. Bi Ribeiro, baixista do Os Paralamas
do Sucesso, aprendeu a tocar o instrumento com seu amigo e futuro companheiro de banda
Herbert Vianna. O guitarrista e vocalista Vianna, segundo o jornalista Franca (2003, p.15),
“desde cedo dedicava-se ao violdo e tocou sua primeira composi¢do para a mae, dona Teresa,
aos trés anos de idade”.

Ha, entretanto, os casos de Antonio Pedro e Willian Forghieri, ambos da Blitz, que ja
tocavam profissionalmente antes de participarem das gravagdes da banda. Pedro participara
dos Mutantes e da banda O terco. Forghieri tocara com a Gang 90 & As Absurdettes e a banda
Herva Doce. Lobdo tocara bateria, como ja ressaltamos, com Marina, Luiz Melodia e Z¢
Ramalho e, também, com a Blitz, da qual foi um dos fundadores. Entretanto, nesse caso, o
musico preferiu seguir carreira solo, transferindo de instrumento e assumindo os vocais, ou
seja, foi uma experiéncia nova e inusitada para Lobao.

Viarios musicos roqueiros dos anos 80 estavam antenados com os rumos € as
tendéncias do rock longe das fronteiras brasileiras, principalmente os dois mais influentes
polos roqueiros: os Estados Unidos e a Inglaterra. E teriam como referéncias — dentre outros
géneros, inclusive brasileiros —, dois estilos que ressoavam seus acordes no campo musical do
rock, isto €, o punk e seu derivado menos agressivo ¢ muito mais comportado, a new wave.

Em meados dos anos de 1970 as bandas de rock progressivo, tal como a banda

londrina Pink Floyd, apresentavam-se em shows gigantescos e superproduzidos. Bem distante

*® Fernando Gama participou como baixista da banda Vimana. Com a dissolugio teve uma participagdo rapida
nos Mutantes, entre fevereiro a junho de 1978. Viria a ser musico de estadio também, tocando com Roberto
Carlos, Chico Buarque e Tom Jobim.
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da simplicidade e da interacdo com o publico que marcavam os primeiros anos do rock. Em
meio a esse cenario de grandes holofotes € megashows, nos Estados Unidos inicia-se o que se
denominaria garage bands ou pré-punk, ou seja, um rock basico, cru, sem sofisticagdo e com
letras simples e diretas. Mas o que chamaria aten¢@o, no ano de 1976, seriam os jovens que
chocariam a sociedade com suas aparéncias e letras diretas, sobretudo de protesto. O punk
mostrava sua face e seus primeiros acordes.

Segundo Friedlander, existem duas explicacdes que apontam o surgimento e a
natureza violenta do punk na Inglaterra. A primeira enfatiza o declinio da economia britanica
como o principal impulso, uma vez que crescia constantemente o desemprego entre a parcela
jovem nas periferias e nos guetos, bem como a falta de oportunidades no sistema educacional.
Os jovens foram percebendo que ndo havia um futuro promissor, advindo dai um dos lemas
punk: no future. A outra tese defende, principalmente, ao estilo e atitude, a escola de arte
como corddo umbilical do movimento, uma vez que varios integrantes, como Glen Matlock,
dos Sex Pistols, Paul Simonon, Joe Strummer e Mick Jones, do The Clash, e empresarios e
tutores das bandas como Malcom Mclaren (Sex Pistols), trouxeram e misturaram
conhecimentos da escola ao movimento punk: “A escola de arte e suas discussdes sobre
choque de valores, performance enquanto arte, teorias situacionistas de subversdo e de moda
se manifestaram no punk rock” (FRIEDLANDER, 2003, p.354-5).

A etimologia da palavra punk, segundo Muggiatti (1981, p.112), vem de “‘droga’,
coisa sem valor, ruim, podre, desgracado, doente”. Musicalmente ¢ marcado por apresentar
uma simplicidade, tendo em suas cangdes, sobretudo, trés acordes. Ndo ha preocupagdo em
criar arranjos para os vocais, bem como, os solos de guitarras, quando executados, sdo curtos
e simples. As cangdes em sua maioria sdo curtas e rapidas, e apresentam, muitas delas, menos
de trés minutos. O punk ¢ marcado também pela atitude. Os adeptos e divulgadores do estilo
tém como uns dos principais lemas o do-it-yourself (faga vocé mesmo), ou seja, enfatizam que
musica qualquer um ¢ capaz de fazer, basta ter atitude.

Com a musica punk viria também uma forma bem peculiar de dangar que seria
adotado por roqueiros de outros estilos, persistindo até hoje em alguns shows de rock.

Segundo Friedlander (2003, p.357):

[...] com o ethos machista da classe trabalhadora, os jovens da platéia se langavam
na pista de danca, parando a cada quatro ou cinco minutos para uma troca rapida de
socos rapida com seus companheiros punks. Outros praticavam o pogo, uma danga
introduzida pelo amigo de Rotten, John Beverly (que logo mudaria seu nome para
Sid Vicious) num show no Manchester Free Trade Hall em julho de 1976. Os
dangarinos suados ficavam pulando e saltando, como bonecos de mola, enquanto
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empurravam uns aos outros com deleite sinistro.

O punk teve um papel importante na Inglaterra principalmente como meio catalizador
¢ de expressdo para uma parcela de jovens. Segundo Muggiati (1981, p.111), o punk foi “uma
manifestagdo de frustracio e raiva de classe e, no mundo ocidental, num sentido mais amplo,
como um simbolo de energia inquieta de uma subcultura jovem que encarava a sociedade
burguesa industrializada como hipdcrita, acomodada e sem perspectivas”.

As bandas que mais se destacaram na época foram os Sex Pistols — os expoentes da
ascensdo do movimento, tendo como tutor e empresario, Malcom Mclaren, dono de uma loja
denominada Sex —, The Clash, O Damned, Generation X (com Billy Idol), e as bandas
americanas que também sdo identificadas com o punk, como Television ¢ Ramones. O punk
rock logo teria seus adeptos em terras brasileiras, inicialmente ecoaria nas periferias e entre os
jovens proletarios. Em 1978, na cidade de Sao Paulo, nascia a primeira banda punk da cidade,
o Resto de Nada, com participacdo de Clemente, o qual integraria também uma das mais
conhecidas bandas da época, os Inocentes. Vdarias outras apareceriam como o Al-5, os
Condutores de Cadaver, Coélera. No Rio de Janeiro tinha as bandas Coquetel Molotov,
Descarga Urbana; em Curitiba, nascia a primeira banda punk, chamada Carne Podre. Vale
ressaltar que em S3o Paulo o movimento de bandas punks contaria com a divulgagdo ¢ o
apoio de Antonio Bivar que, dentre outras atividades, empenhou-se em organizar o I Festival
Punk de Sao Paulo, alcunhado de O Comeg¢o do Fim do Mundo. Na ocasido, Bivar langou o
livro O que € punk, integrado a cole¢do Primeiros Passos, da Editora Brasiliense. As bandas
acima citadas tinham uma caracteristica em comum bem diferente das bandas abordadas em
nossa dissertacdo, ou seja, a maioria dos integrantes vinha da periferia, eram filhos de
proletarios — havia também integrantes que eram proletdrios — ou de segmentos sociais de
classes menos favorecidas econdmica e culturalmente. Segundo Helena Wendel Abramo
(1994, p.84), é a primeira vez que, no Brasil, a inspiracdo basica do universo juvenil ¢
representada e apresentada por jovens de classes trabalhadoras, embora parte dos jovens de
classe média também seria abragada pelos tentaculos e pela aparéncia hostil do punk, ou seja,
ocorreria uma migra¢do — principalmente a forma de se vestir — das periferias rumo ao centro.

Outro ponto que o punk chamou ateng¢do foi sua vestimenta. Calgas jeans apertadas,
curtas e velhas; camisas surradas, com golas e mangas arrancadas e muitas vezes com uma
frase de efeito; jaquetas pretas cobertas com buttons, tachinhas, alfinetes e muitas vezes com
emblemas, como a sudstica ¢ o A circundado, de anarquia; correntes e cintos que ora

continham pregos, sdo alguns acessorios e vestimentas que os punks apresentavam,
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principalmente os da periferia paulistana. O corte de cabelo apresentava semelhangas com os
ingleses, embora os punks paulistanos ndo tingissem os cabelos tanto quanto os londrinos.
Segundo Abramo (1994, p.101-2), a constru¢do da propria imagem baseada em simbolos e
sinais negativos ndo tem carater de auto-aniquilagdo e autocompungente, mas o oposto, isto &,
a sociedade e a realidade que estdo contaminados, hostis e desproporcionados de qualquer
vestigio de futuro e utopia. A autora reflete sobre a roupa e a imagem dos jovens, € nio
apenas dos punks: “A roupa e a imagem corporal assumem uma importancia particular para
os jovens, por varios fatores. [...] A busca de exibir sinais seguros e visiveis de pertencimento
a um determinando grupo faz parte do processo de defini¢do de identidade caracteristico dessa
fase” (ABRAMO, 1994, p.71).

O punk rock viria a ser referéncia para futuras bandas do rock nacional dos anos de
1980, tais como Capital Inicial, Ira!, Legido Urbana, Plebe Rude, Camisa de Vénus, dentre
outras. O baixista da Plebe Rude, André Mueller, quando esteve na Inglaterra, por volta de
1978, gravava as ultimas novidades do cenario punk e enviava algumas fitas para o amigo, e
futuro membro do Capital Inicial, Fé Lemos. Os irmaos Flavio e F& quando passaram por
terras britanicas trouxeram varios discos e fitas com cang¢des punks. Flavio Lemos (Capital
Inicial) conheceu Renato Russo (Legido Urbana) numa conversa sobre o novo estilo:
“Conheci o Renato na Cultura Inglesa porque, quando voltei, fui estudar 14. Conheci ele
através do FE, que um dia estava na biblioteca conversando com ele sobre punk. Nos
encontravamos muito na Cultura Inglesa, porque 14 era um dos poucos lugares que chegava a
New Musical Express” (MARCHETTI, 2001, p.15).

Cabe aqui um importante paréntese. Ao comentar sobre as habilidades musicais dos
roqueiros dos anos 80, Renato Russo afirmaria: “Nao € preciso estudar 10 anos os conceitos
musicais do poeta John Cage para se fazer rock. A gente ndo ¢ musico. A gente estd

aprendendo musica ao fazer musica™’

. Embora o legionario ressaltasse, corretamente, a
“simplicidade” e a dindmica “livre” na operagdo propriamente de compor e tocar rock, ¢
necessario complementar a sua afirmativa, pois os futuros roqueiros brasileiros dos anos 80
dispunham de capital cultural proprios e de capital econdmico familiar que lhes serviam de
recursos para mante-los antenados com as tendéncias do universo do rock internacional, como
viagens ao exterior, aquisicdo e consumo de discos e revistas importadas. Discografia e

publicagdo que nem todos os futuros roqueiros dos anos 80 tinham acesso ou habilidades para

consumi-las.

» Declaragdo do vocalista para o Jornal de Brasilia na matéria intitulada “Punks & vista - A civilizagio chega a
Capital do Poder” 04/05/1984. Disponivel em: www.pleberude.com.br. Acesso em: 12/05/2007.
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Os integrantes da Plebe Rude, cujos gostos musicais tinham como referéncia a banda
The Clash, viriam a se apresentar, depois de ja estarem estabelecidos como Plebe Rude,
também como Clash City Rockers, tocando covers da banda inglesa. Segundo Dapieve (2000,
p-169): “Do Clash, o Plebe herdaria seu proprio esquema de jogo — dois vocalistas-guitarristas
de registros inteiramente distintos, a se cruzar sobre uma poderosa cozinha — e o gosto pelas
letras de conteudo politico — gosto este compartilhado por seus companheiros de geragdo e
luta, Legido e Capital”.

A banda baiana Camisa de Vénus também possuia referéncias punks. Embora muitas
de suas cangdes se aproximassem do estilo, a banda era considerada de rock. Segundo
Marcelo Nova, ao comentar sobre o punk, o que o fascinava no estilo era a possibilidade de
que alguém como ele, sem experiéncia pregressa, sem carteira assinada, fizesse sua parte. E
continua: “Quanto aos dogmas, quanto ao ‘punk unido jamais serd vencido’, ao coturno e ao
casaco de couro, nunca me identifiquei. Movimento? Que movimento? O nico movimento
em que acredito ¢ o das marés, que enchem e vazam” (ALEXANDRE, 2002, p.65).

Outro estilo dentro do rock que faria sucesso entre os jovens-musicos-roqueiros foi o
denominado new wave. O punk foi um movimento ofensivo ¢ imprevisivel para industria
fonografica, mas elementos musicais e liricos foram captados pelo mercado fonografico,
provocando, segundo Friedlander (2003, p. 364), “um rejuvenescimento da musica pop. E
assim surgiram os musicos da new wave”. Ainda com o historiador americano (2003, p.364):

Os integrantes da new wave reproduziram alguns dos feelings musicais minimalistas
do punk, inclusive sua base ritmica, mas sem as vocaliza¢des monocoérdias ou a falta
de harmonizacdes e solos improvisados. Muitas das letras da new wave adotaram a
atitude punk de critica a sociedade, mas sem o elemento de choque. Foram também

tomados emprestados a inclinagdo do punk de se vestir de maneira ndo-convencional
e sua singular performance de palco.

A new wave, (“nova onda”) trazia também muito do ritmo jamaicano, ou seja, o
reggae mesclado com a discoteca. O termo foi trazido e divulgado no Brasil por Julio
Barrroso que, no inicio dos anos 80, montou a banda Gang 90 & Absurdettes, que contou com
Gigante Brasil (bateria), Lee Marcucci (ex-Tutti Frutti, baixo), Wander Taffo (ex-Made in
Brazil, guitarra) e Guilherme Arantes (teclados), Alice Pink Pank, May East, Lonita Renaux e
Luiza Maria. Julio tinha intengdo de misturar rock e pop com musicas populares nacionais e
nesse intento teve a cangdo “Perdidos na selva” inscrita no festival MPB-Shell da TV Globo,
em 1981.

O estilo teve como grandes nomes no cendrio internacional bandas como The Police,

The Jam, Madness, The Pretenders, Elvis Costello and the Attractions. A new wave misturou-
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se também, como ja dissemos, a discoteca ou tecnopop, resultando bandas como Duran
Duran, Gary Numan, Echo & The Bunnymen, Eurythmics. No Brasil, o estilo e as bandas
serviram de referéncia, por exemplo, para os Titds, Os Paralamas do Sucesso, Blitz, Kid
Abelha e Biquini Cavaddo. Ao comentar em carta®® sobre como conheceu Herbert Vianna dos
Paralamas do Sucesso e sua importancia no processo de formacdo do Biquini Cavadido, Bruno
Gouveia deixa pistas sobre as cangdes que gostava de ouvir no inicio da década de 1980 e que
eram referéncias na época: “[...] em poucos minutos notei que ele [Herbert Vianna] estava
super antenado com grupos que eu tinha acabado de conhecer em minha viagem de estudos
por dois meses na Inglaterra. Falamos de Madness, Echo and The Bunnymen, Eurythmics,
Men At Work, com prazer ¢ felicidade, talvez, de notar que o outro também conhecia estas
bandas”.

O trecho destacado da carta de Bruno Gouveia serve também como complemento das
observacdes que fizemos anteriormente ao comentario de Renato Russo sobre a suposta
simplicidade para se fazer rock. A somatdria do capital cultural dos futuros roqueiros dos anos
80 pertencentes a familias de classe média alta (como a formacao escolar e os conhecimentos
adquiridos em viagens ao exterior, incluindo o dominio da lingua inglesa) com o capital
econdomico de seus nucleos familiares (que possibilitava viagens aos EUA e a Inglaterra ou a
compra de revistas e discos importados) e o capital social (circulo de amigos composto por
pessoas que também viajavam ao exterior € comumente tinham habito de enviar ou presentear
com novidades discograficas ou revistas especializadas), criava, sem duvida, oportunidades
para que aqueles jovens se mantivessem afinados com que havia de mais novo no cenario pop
internacional. Situag¢@o que, em muito, contribuia nos seus experimentos com o rock, diferente
daqueles que partiam de uma condi¢do de consumo colateral com relagdo aos produtos
midiaticos do rock internacional.

Os Paralamas do Sucesso tinham, por exemplo, grande empatia pelo The Police, e
foram constantemente alvos de comparagdo e chamados de Police brasileiro. O reggae que se
misturou ao novo estilo, foi também referéncia para a banda, ficando mais limpido com o
lancamento do terceiro LP, “Selvagem?”, de 1986. Paulo Ricardo (RPM) em sua estadia na
Inglaterra, no inicio dos anos 1980, entrou em contato com as cangdes de Echo & The
Bunnymen, Duran Duran, Joy Division, Eurythmics. Bandas que mudariam seu aspecto de
pensar a musica e que seria uma forte referéncia para a formagdo do RPM. Segundo Paulo

Ricardo em depoimento a Alexandre (2002, p.177) :

%% Disponivel em: www.paralamasdosucesso.com. Acesso em: 09/05/2007.
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Adoro teclados e suas possibilidades. A gente queria mostrar uma faceta new wave
bem o6bvia, para ter aquilo que estava pegando no Brasil, B-52s ¢ Devo, e outro lado
darkdo, pras nossas influéncias goticas — Joy, Echo, Bauhaus. Era o que a gente
queria, um grupo que tivesse la seus hits, seus momentos dancantes, mas que
entrasse com uma informagao mais densa e pesada, que criasse um mistério.

O vestuario new wave destacava-se com roupas que exaltavam tons luminosos de
néon, estampas geométricas, cores berrantes. O corte de cabelo tinha o trago central da
“antinaturalidade”, sdo curtos, geométricos e assimétricos, apresentando muitas vezes cores
berrantes. Entre as garotas, o descolorido com dgua oxigenada ou preto retinto eram cores
predominantes, bem como o tom vermelho. Entre os rapazes, o ato de tingir os cabelos era
menos freqiiente. E interessante notar também que dentro da new wave surgira — e/ou é a
ampliacdo da mesma — outra vertente denominada pela impressa paulista de dark. Os adeptos
frisavam o uso de roupas pretas, compostas de pegas antigas de varias décadas, predominando
as dos anos 1940 e 1950, diferenciando-se da luminosidade ¢ coloracdo da new wave.
Predominava o corte de cabelo curto e a utilizagdo de maquiagem que ressaltasse as olheiras,
destacando principalmente uma face palida, quase morbida. As referéncias musicais dos
denominados darks giravam em torno de grupos como The Cure, Joy Division, Siouxsie and
the Banshees. No Brasil, bandas paulistanas como os Agentes, Voluntarios da Patria, Ira (sem
a exclamagao na época) Cabine C, por exemplo, eram também preferéncias dos fas do estilo
comportamental e musical (ABRAMO, 1994).

Mas ndo foi s6 o punk e a new wave que os musicos do rock nacional dos anos 80 se
inspiraram ou teriam como referéncias musicais. Os componentes do Ultraje a Rigor tinham
em comum, por exemplo, o gosto por The Beatles, Rolling Stone, Beach Boys e Erasmo
Carlos. Na banda Titads, por exemplo, Branco Mello ouvia quando crianga muito Frank
Sinatra, Glenn Miller, Chuck Berry, The Doors, Raul Seixas, Luiz Melodia, Caetano, Roberto
Carlos e Bossa Nova com o pai. Paulo Miklos ouvia Led Zeppelin, Deep Purple, Beatles,
Roberto Carlos e Tropicalia. O som que era consenso na formac¢do dos musicos dos Titas
eram The Beatles e a Tropicélia. Cazuza desde pequeno teve contato com cancdes do samba,
da Tropicalia e da MPB, bem como com alguns musicos do cendrio brasileiro, devido
sobretudo a profissdo do pai — diretor da gravadora Som Livre. O Paralama Bi Ribeiro em sua
estadia em Paris em 1978 teve, segundo o proprio musico, em depoimento a Jamari Franca
(2003, p.15):

[...] uma ‘inje¢@o de musica brasileira’ com seu primo: ‘Ele dava aulas de portugués,
estava preparando o mestrado também, e s6 ouvia Jackson do Pandeiro. Moraes

Moreira estava comeg¢ando carreira solo e era amigo dele, ¢ Fagner também. [...]
Fora do Brasil comecei a dar valor as coisas daqui, foi impressionante. Eu s6 ouvia
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Deep Purple e de repente descobri outro mundo. Comecei a dar valor e fiquei
morrendo de saudade do Brasil. Isso foi vital.

Outro ponto importante que nos apresenta pistas sobre supostas inspiragdes e
referéncias musicais e estéticas estd relacionado aos nomes das bandas. Mesmo que os
integrantes das bandas ndo tivessem buscado um significado com conotagdes politicas e/ou
satiras, e mesmo qualquer representagdo que expressasse alguma semantica provocativa, suas
lembrangas fornecem algumas pistas para conhecermos algumas das suas referéncias musicais
e tendéncias. Com a new wave restaurava-se a presenca dos nomes compostos entre as
bandas, tal como, Gang 90 & Absurdettes, Jodo Penca & Seus Miquinhos Amestrados,
Biquini Cavaddo, Os Paralamas do Sucesso, Kid Abelha & Os Abodboras Selvagens,
Engenheiros do Hawaii, Nenhum de Nds. O nome Os Paralamas do Sucesso foi escolhido de
uma lista de nomes, como “As Cadeirinhas da Vovo”. O nome Kid Abelha & As Abdboras
Selvagens foi escolhido aleatoriamente numa lista proposta pelos integrantes da banda pelo
programador da Radio Fluminense FM, Luis Antonio Mello. Segundo Humberto Gessinger,
vocalista dos Engenheiros o Hawaii, ao falar da origem do nome da banda ressalta: “Sempre
me assustou essa coisa herdica da musica pop, porque te leva a ser meio semideus.

4

Engenheiros do Hawaii era um nome desmistificador, ninguém nos levaria muito a sério. E
um nome que até hoje nos protege de nos encararem como sacerdotes™".

J& da atitude e da vontade de chocar e provocar a sociedade, alguns nomes de bandas
dos anos 80, supostamente, vém do punk, como, por exemplo, a banda Ira!, inspirada no
grupo terrorista IRA, o Irish Republican Army (Exército Republicano Irlandés). O nome
composto Plebe Rude foi inspirado quando André Mueller morava em Curitiba e era
acintosamente chamado por um tio, junto com o irméo, de “plebe ignara™2. Mas o nome que
mais chocou e provocou inclusive reagdes por parte da sociedade civil foi a banda baiana
Camisa de Vénus. Segundo o jornalista Bryan (2004, p.89), Camisa de Vénus encheu seu
primeiro show devido seu nome ser considerado obsceno e um palavrdo. “Alguns, por
exemplo, pediram a censura a proibicdo do nome da banda e do titulo de seu espetaculo,
Ejaculacao Precoce, apresentado no local Circo Relampago”.

De um modo geral, as formacdes, as preparacdes, as inspiragdes e as referéncias
musicais, bem como os nomes da maioria das bandas e cantores advém do punk rock e da new

wave. E claro que muitos musicos tiveram outras referéncias antes dos dois estilos ressoarem

suas notas ¢ acordes no Brasil, mas o que gostariamos de chamar a atengdo ¢ que com o punk

3! Disponivel em: www2.uol.com.br/engenheirosdohawaii. Acesso em: 06/05/07.
32 Disponivel em: www.pleberude.com.br. Acesso em: 04/04/2007.
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e a hew wave — dois estilos que apresentam diferengas musicais, porém tendo em comum a
economia e simplicidade de acordes — representaram para os musicos roqueiros a
oportunidade e a possibilidade de fazerem musica. Com os dois estilos musicais ficou mais
simples tanto a execucdo musical — trés acordes ou algumas notas a mais e pouca primazia
para o instrumental — quanto a produ¢do de uma banda — com aparelhagem simples e poucos
instrumentos. Marcelo Nova, da banda Camisa de Vénus, confirma nossa afirmativa:
Queria montar uma banda de rock‘n’roll desde garoto, mas meu pardmetro era Led
Zeppelin e Pink Floyd, e era muito dificil uma aparelhagem daquela. Quando os
[Sex] Pistols aconteceram, disse: ‘Meu Deus, é tdo mais facil do que pensava. Posso
fazer com guitarra vagabunda, amplificador barato’. Acho que o grande mérito do
punk é que foi um estimulo para tanta gente que como eu se sentia cerceada pela
falta de grana para ter equipamento condizente com o som, da época, quando

rock‘n’roll ¢ trés acordes, uma guitarra e pau na maquina. Foi através do punk que
montei o Camisa de Vénus (Apud BRYAN, 2004, p.89).

Encontros e arranjos roqueiros

“Eu ndo sei fazer musica/ Mas eu fago/
Eu ndo sei cantar as musicas que fago/
Mas eu canto/ Eu ndo tenho certeza de

nada/ Mas eu acho/ Eu nio sei falar/

Mas eu falo/ Ninguém sabe nada™’.

O trecho em epigrafe da can¢@o “Eu ndo sei fazer musica”, dos Titas, de 1991, ¢ uma
sintese de parte da juventude dos anos 80, pois independente de saber fazer musica, muitos
jovens buscavam fazer; embora muitos ndo soubessem cantar, cantavam do mesmo modo. E
com os primeiros langamentos dos cantores ¢ bandas do que seria denominado rock nacional
dos anos 80, Lulu Santos, Ritchie, Lobdo, Blitz e Bardo Vermelho, e o aparecimento e
“invasdo” de bandas e cantores roqueiros, comegava a surgir por todo o Brasil diversas bandas
e pessoas interessadas em montar uma banda de rock.

As quinze bandas e quatro cantores selecionados e tratados nesta dissertagdo iniciaram
seus primeiros acordes com suas respectivas bandas e carreiras solo em cinco capitais. Na
capital carioca concentra-se o maior nimero de musicos da geragdo. Cinco bandas se
destacam: Bardo Vermelho, Blitz, Biquini Cavadao, Kid Abelha e Os Paralamas do Sucesso;
e quatro cantores: Lobdo, Lulu Santos, Ritchie e Cazuza. Em Sao Paulo quatro bandas: Ira!,
RPM, Titas e Ultraje a Rigor. De Brasilia vieram: Capital Inicial, Legido Urbana e Plebe

Rude. De Porto Alegre duas bandas sdo rotas de nossa andlise: os Engenheiros do Hawaii e

3 TITAS. Eu nio sei fazer musica. Intérprete: Titds. In: TITAS. Tudo ao mesmo tempo agora. Rio de Janeiro:
WEA, p1991. 1 CD, faixa 14.
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Nenhum de Nos. Por ultimo e ndo menos importante, Salvador, com os musicos da banda
Camisa de Vénus.

Embora os musicos roqueiros dos anos 80 que despontariam em rede e onda nacional
fossem oriundos de cidades diferentes e/ou mesmo regides, bem como muitos musicos nem se
conheciam, mesmo sendo residentes na mesma cidade, havia, entretanto, espagos e lugares em
comum que proporcionaram a circulagdo e uma suposta interacdo dos jovens-musicos-
roqueiros. H4 também contatos e circulos de amizades que se entrecruzaram. Todavia, a
geracdo ndo foi um movimento articulado, uma proposta bem definida e com idéias
alicercadas numa estrutura cimentada pelos musicos. Isso néo retira ¢ nem ofusca o trabalho e
a discografia dos musicos roqueiros, uma vez que o rock nunca foi um estilo com regras e
com limites pré-determinados. O que o alimenta e sustenta estd exatamente em sua
diversidade, em sua hibridez, bem como numa suposta renovagdo e surgimento de um novo
estilo dentro do género que conseqiiente e intrinsecamente, nutria e enriquecia os cofres da
industria fonografica.

Mauricio Barros, Guto Goffi, Dé e Roberto Frejat que, no inicio da década de 1980
eram alunos do curso de musica da Escola ProArte, em Laranjeiras, zona Sul do Rio de
Janeiro, reuniram-se e iniciaram os primeiros ensaios de uma banda que viria a ser conhecida
como Bario Vermelho — nome retirado das tirinhas do Snoopy e Charlie Brown
(ALEXANDRE, 2002, p.102). Roberto Frejat mantinha também uma banda instrumental com
George Israel, futuro saxofonista do Kid Abelha. Por intermédio de Leo Jaime34, entdo
vocalista da banda Jodo Penca & Seus Miquinhos Amestrados, Agenor de Miranda Araujo
Neto, o Cazuza, foi indicado para ocupar a vaga solicitada de vocalista no Bardo Vermelho.
Leo Jaime e Cazuza se conheceram quando freqiientavam um curso de teatro ensaiado por
Perfeito Fortuna, o Corpo Cénico Nossa Senhora dos Navegantes, o qual era também
freqtientado por Ricardo Barreto, futuro guitarrista da Blitz.

Perfeito Fortuna fez parte de um grupo de teatro chamado Asdribal Trouxe o
Trombone, que surgiu no Rio de Janeiro, em 1974. O qual contava inicialmente com Luiz
Fernando Guimaraes, Regina Casé, Patrycia Travassos, o diretor Hamilton Vaz Pereira e
Evandro Mesquita (BRYAN, 2004). Mesquita juntamente com Ricardo Barreto (primo de
Regina Casé) e Lobdo, formaram o embrido da Blitz, banda que posteriormente seria

integrada por Antonio Pedro Fortuna, ex-integrante de Os Mutantes, Billy Forghieri, ex-Gang

** O cantor viria a seguir carreira solo e langou na década de 1980, pela gravadora CBS, cinco LPs. Phodas C
(1983), Sessao da tarde (1985), Vida dificil (1986), Direto do meu coragdo pro seu (1988), Avenida das
desilusBes (1989).
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90, e Marcia Bulcdo e Fernanda Abreu. Mais tarde, Juba substituiria Lobao, que esse desistiu
da banda quando essa assinaria o contrato com a gravadora EMI.

Jodo Luiz Woerdenbarg Filho, mais conhecido como Lobao, integrou, juntamente
com Lulu Santos e Ritchie, a banda Vimana, a qual contava também com as participagdes do
baixista Fernando Gama e Luiz Paulo Simas. Os musicos tinham como referéncias sonoras e
visuais bandas internacionais como Pink Floyd e Yes, cujo estilo foi denominado como rock
progressivo>. A banda inclusive recebeu — e aceitou — o convite do tecladista suico Patrick
Moraz, ex-integrante do Yes, para acompanhd-lo num projeto musical. O sui¢o e os musicos
do Vimana ndo teriam um casamento harmonioso, uma vez que, pouco tempo depois, Lulu
Santos deixou a banda para seguir carreira solo. O sui¢o abortou o projeto ¢ a Vimana foi
desfeita (ALEXANDRE, 2002, p.12-3). Com o término da banda, Lobao tocaria bateria
esporadicamente com Luiz Melodia e Z¢é Ramalho.

O inglés Ritchie veio para o Brasil, em 1972, a convite de dois musicos brasileiros que
conhecera em seu pais, Liminha e Rita Lee, ambos de Os Mutantes. Fixou residéncia
inicialmente em Sao Paulo, integrando a banda Scaladécia, com a qual recebeu uma proposta
de contrato da gravadora Continental, mas viu-se impedido de assinar contrato, pois ndo tinha
visto regularizado no pais. Com o término daquela banda, Ritchie mudou-se para o Rio de
Janeiro e, a convite de Lulu Santos, integrou a banda Vimana. Porém, desde a dissolu¢do da
Vimana voltou a lecionar inglés. Em 1980, foi a Londres participar da gravac¢do do album solo
Let the thunder cry, de seu amigo Jim Capaldi (baterista e letrista da banda inglesa Traffic).
De volta ao Brasil, Ritchie retomaria o contato com o ex-letrista do Vimana, o publicitario
Bernardo Vilhena. Esse participara ao lado de Charles Peixoto, Ronaldo Santos, Guilherme
Mandaro, Chacal e Ronaldo Bastos da trupe de poesia Nuvem Cigana’®. Ritchie ¢ Vilhena se
tornariam parceiros em muitas cangdes que o inglés viria a gravar ao longo da década de
1980. O publicitario teria também suas letras em can¢des musicadas por mais musicos do rock
nacional, a saber, Lobdo e a Blitz. Ritchie morou no mesmo prédio que Lobao na época em
que esse tocava na Blitz e estava no estudio preparando seu primeiro album solo. Ritchie
também deu aulas de inglés ao amigo e ex-baixista de Os Mutantes, Liminha, o qual o

ajudaria a preparar e gravar sua primeira fita demo. Liminha viria a ser um dos mais

3% “E um fenémeno tipicamente europeu: grupos que se aproximaram de outras formas musicais, sobretudo a
musica classica e o jazz, usando muitos teclados e sintetizadores. Sua época de ouro foi a década de 70, mas o
género sobrevive vigoso, mas ndo propriamente criativo, até hoje”. Citagdo retirada de DAPIEVE, Arthur. Guia
de rock em CD: uma discoteca basica. 2*. ed. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2004, p.17.

% 0 nome do grupo fora inspirado na composi¢io de Bastos para o album Clube da Esquina. O Clube da
Esquina contou, dentre outros, com Milton Nascimento, L6 Borges, Beto Guedes, Wagner Tiso, Fernando Brant,
Toninho Horta, Marcio Borges, Tavinho Moura.
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importantes produtores do rock nacional dos anos de 1980.

O grupo carioca Kid Abelha foi uma dos conjuntos produzidos por Liminha. A banda
contava em sua fase inicial — antes do langamento do primeiro single —, com Paula Toller,
George Israel, Carlos Beni (bateria), Leoni, Pedro Farah (guitarras). Farah deixaria a banda
logo no inicio e seria substituido por Bruno Fortunato. Leoni também abandonaria o projeto
para formar Os Herdis da Resisténcia. Beni que sairia da banda antes do langamento do
primeiro disco, descobriria alguns anos depois cinco colegas de escola: Bruno, Birita, Miguel,
Sheik e Coelho, futuros idolos da banda Biquini Cavaddo. Carlos Beni também os ajudaria na
preparagdo e gravacdo de uma fita demo. Os integrantes do Biquini Cavadio, além do contato
estabelecido com o ex-baterista do Kid Abelha, conheciam o paralamas Herbert Vianna, o
qual freqiientava a casa de Sheik em razdo de namorar a irma mais velha desse; e foi quem
sugeriu o nome da banda:

Ele havia sugerido dois nomes para Sheik. O primeiro era Hipopdtamos de Kart. [...]
Foi na saida das aulas do colégio Sdo Vicente de Paulo que tivemos a sorte de
encontrar Herbert passando com seu fusquinha. [...] Entramos no carro ¢ logo
Herbert nos perguntava se a gente ja havia decidido o nome do grupo. Dissemos que
ndo era facil, mas ele queria saber o que tinhamos feito com as duas sugestdes que
ele deu. Miguel explicou que tinha gostado de Hipopotamos de Kart, mas que em
pouco tempo o nome ndo tinha mais graga. E Biquini Cavadao?, perguntou Herbert.
Tentamos sair pela tangente, mas ele insistia dizendo achar o nome 6timo. Eis que
deu um ultimato: Ou vocés colocam Biquini Cavaddo, ou liberam para que EU
monte uma outra banda com este nome, paralelamente aos Paralamas. Foi decidido.
Naquele dia, naquele fusquinha, com Herbert de testemunha, passariamos a nos

chamar Biquini Cavaddo, pelo menos até que surgisse um nome melhor. O tempo
passou e realmente ndo consigo imaginar um outro nome para nés desde entdo’’.

Os Paralamas do Sucesso apresentaram-se pela primeira vez no intervalo do Festival
de Musica na UFRRJ, em 1981, onde estudavam Bi Ribeiro e Jodo Barone. Herbert Vianna e
Bi Ribeiro eram amigos desde a infancia, época que ainda moravam no Planalto Central.
Herbert foi para o Rio de Janeiro em 1977, e, logo depois, Bi Ribeiro aportou por 14. Os dois
paralamas mantiveram e participaram de circulos de amigos que despontariam no universo
musical em meados dos anos 80, ou seja, as bandas que surgiram e foram denominadas,
dentre outros nomes, como Rock de Brasilia. Sem duvida, a capital federal se diferencia de
outras cidades. O cenério musical e os lagos de amizades se diferenciam e tornariam um caso
particular dentro do rock nacional dos anos 80.

Segundo o antropdlogo Hermano Vianna (irmdo de Herbert) em matéria publicada no
primeiro numero da revista musical Mixtura Moderna, de 1983, a capital nacional ¢ um

caldeirdo de variadas polé€micas, e acrescenta:

*7 Disponivel em: www.paralamasdosucesso.com. Acesso em: 09/05/2007.
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[...] morar 14 ¢ barra pesada. Brasilia é fria, mondtona, depressiva. A capital da
esperanga ocupa lugares de destaque em estatisticas pouco comuns: ¢ o local, no
Brasil, onde ocorrem mais suicidios ¢ onde se consome mais drogas. A caracteristica
principal da populagdo brasiliense é a sua transitoriedade. [...] Por isso vocé ndo
pode formar uma banda de rock, por exemplo, sem levar em conta que o guitarrista
vai se mudar pro (sic) Rio no meio do ano, ou que o pai do baterista foi convidado
para ser consul em Adis Abeba.

Na cidade da “transitoriedade”, nasceria uma turma de amigos, € que posteriormente,
alguns integrariam trés bandas que participariam do conjunto do rock nacional dos anos 80.
Os musicos eram — como ja ressaltamos —, filhos de diplomatas, professores universitarios e
funcionarios publicos em sua maioria e, sendo assim, habitavam bairros e lugares proximos.
Trés localidades residenciais de Brasilia se destacam por apresentar varios musicos que
adentraria o rock oitentista: a Colina, e dois pontos da Asa Sul, o 104 ¢ o 213. Segundo
Marchetti (2001, p.20): “Muitos apartamentos de Brasilia sdo estatais. Alguns blocos de
determinadas superquadras sdo destinados a politicos, militares, funcionarios publicos em
geral, entre outros profissionais. No caso da 104 Sul, héa blocos destinados aos diplomatas e
aos militares”. O 213 Sul também era dedicado aos diplomatas e aos militares. Ja a Colina ¢
um conjunto de blocos residenciais que servia de moradia para alunos, professores e
funcionarios da UnB.

Bi Ribeiro mudou-se para Brasilia por volta de 1971 e fixou residéncia na 114 Sul,
posteriormente morou na 104 Sul, onde também moravam Dado Villa-Lobos (Legido Urbana)
¢ Dinho Ouro Preto (Capital Inicial). Os trés se conheciam desde os dez anos de idade e
mantiveram lagos de amizades, mesmo apos os dois ultimos mudarem-se para o bloco 213.
Na Colina morava André Mueller (Plebe Rude), que era vizinho e conhecia os irmios F¢é e
Flavio Lemos (ambos do Capital Inicial) desde a infancia. Mais do que conjuntos
habitacionais, os espacos, principalmente a Colina, proporcionavam a interagdo entre o0s
jovens que ali moravam e também com outros que comegaram a freqiientar-los devido a
musica que rolava no pedago.

Por volta de fins dos anos 1970, trés bandas brasilienses com inspiragdes punk-rock,
Aborto Elétrico, Blitx 64 e Metralhas, seriam os embrides das futuras Legido Urbana e
Capital Inicial, bem como registrariam a passagem de alguns integrantes da Plebe Rude. O
Aborto Elétrico surgiu em 1978 e foi fruto da iniciativa de Renato Russo, Fé Lemos (Capital
Inicial) ¢ André Pretorius (filho do embaixador da Africa do Sul). Passaria pela banda
também Flavio Lemos. Na fase do Aborto Elétrico surgiriam cangdes que seriam entoadas e
se tornariam sucesso nas futuras carreiras do Capital Inicial, como “Veraneio Vascaina”,

“Musica Urbana”, “Fatima”, e da Legido Urbana, “Que pais ¢ este”, “Conexdo Amazonia”,
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“Quimica” e “Tédio com o T bem grande pra vocé”. Com o fim do Aborto Elétrico as cangdes
foram divididas entre os musicos. A Blitx 64 nasceu da “turma da Colina” e teve, dentre
outras, a forma¢do composta por Gutje Woortmann (Plebe Rude) e os irmaos Geraldo Ribeiro
e Loro Jones (Capital Inicial). Diferente do Aborto Elétrico, que frisava letras mais
politizadas, a turma da Blitx 64 tocava can¢des mais debochadas e divertidas e havia uma
rotatividade de musicos. Outra banda que chegou a ter futuros musicos do rock nacional dos
anos 80 foi Metralhas. André Mueller (Plebe Rude), depois de uma temporada na Inglaterra,
iniciou os ensaios da banda punk, da qual participaria Marcelo Bonfé (Legido Urbana).

Para reafirmar a transitoriedade dos musicos e o circulo de amizades entre os futuros
roqueiros oitentistas, temos o caso da banda Dado e o Reino Animal, a qual foi fruto de uma
brincadeira entre amigos e se apresentaria apenas uma unica vez. A banda contava com dois
futuros integrantes do Capital Inicial, Loro Jones e Dinho Ouro Preto, e os legionarios
Marcelo Bonfa e Dado Villa-Lobos. Segundo Loro Jones em depoimento a Marchetti (2001,
p. 117), “esse nome rolou porque o Dado era o unico que ndo sabia tocar sequer uma nota”. O
Aborto Elétrico, a Blitx 64 e os Metralhas chegaram a se apresentarem juntas em pequenos
bares e espacos culturais da cidade.

Com o término das trés bandas e com os contatos, acordes e arranjos entre seus
participantes nasceriam entdo a Capital Inicial: com Loro Jones, ex-Blitx 64 ¢ Dado e o Reino
Animal; Dinho Ouro Preto, ex- Dado e o Reino Animal; os irmdos Fé e Flavio Lemos, ambos
ex-Aborto Elétrico; a Legido Urbana integrada por Renato Russo, ex-Aborto Elétrico;
Marcelo Bonfa, ex- Metralhas e Dado e o Reino Animal; e Dado Villa-Lobos; € a Plebe Rude,
formada em 1981 por Phillippe Seabra, Jander Bilaphra, André Mueller, ex-Metralhas, e
Gutje Woortmann, ex-Blitx 64 e que chegou a apresentar-se concomitantemente em alguns
shows do Aborto Elétrico, extinta em 1982.

Embora na cidade de Sdo Paulo nio ocorresse a “transitoriedade” de musicos entre
bandas em comum, bem como amizades tdo estreitas, como a da rapaziada roqueira de
Brasilia, todavia podemos perceber algumas aproximagdes e contatos entre os musicos
roqueiros. Branco Mello, Marcelo Fromer e Tony Bellotto, todos futuros musicos dos Titas,
participavam no inicio dos anos 80 do Trio Mamao. Bellotto ja trazia no seu curriculo musical
varias apresentagdes s6 com violdo e voz, percorrendo, por sua vez, o circuito de colégios e
faculdades tanto no litoral santista quanto na grande Sdo Paulo. Todavia, sua maior proeza
musical se deu no Colégio Equipe, onde abriu o show do cantor e compositor Jorge Mautner.
O Trio Mamao chegou a apresentar-se no Teatro do Bixiga com outdoors patrocinados pelo

jeans Levi’s e conseguiria aparecer na telinha magica, isto €, se apresentariam no programa
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Olimpop, da TV Cultura. Outra banda a contar com futuros titds — Arnaldo Antunes e Paulo
Miklos — foi a Banda Performatica que contava com o artista plastico José¢ Roberto Aguilar e
mais uma trupe de musicos. Miklos chegou a tocar saxofone na banda do musico Arrigo
Barnabé. E Arnaldo Antunes apresentava-se também em bares com o musico Ciro Pessoa. Os
Camardes contava com a participag@o de outro futuro titd, Nando Reis (MARMO, 2003, p.27-
30).

Nesse circuito de bandas que contava com futuros titds, o baterista André Jung
participava como um musico talismd, ou seja, emprestava suas baquetas ora para o Trio
Mamao, ora participava na percussdo com Arnaldo Antunes e Ciro Pessoa, além de aceitar os
convites de Paulo Miklos para cuidar da percussdo em seus shows pelos bares e centros
culturais. Mas o encontro que juntaria pela primeira vez todos os futuros titds ocorreu em
virtude de uma experiéncia musical diferente. Paulo Miklos e Arnaldo Antunes tiveram a
idéia de reunir os amigos para que cada musico compusesse cangdes para suas musas e,
depois, gravariam e editariam uma demo tape. Com isso 0s musicos comegaram a compor
juntos e decidiram investir mais em reunides conjuntas, nascendo assim os Titds do Ié-I€.
Segundo Marmo (2003, p.32), a idéia do grupo era:

[...] fazer uma brincadeira com os galas da TV e o som da Jovem Guarda. Para tanto,
as roupas, a maquiagem e as coreografias eram mais importantes do que
propriamente o dominio dos instrumentos, algo que a maioria néo tinha. O nome foi
sugestdo de GO, namorada de Arnaldo, que se inspirou numa enciclopédia. Ja que
tinha os fasciculos Titds da Ciéncia, da Musica, da Pintura, por que ndo os Titds do
1&-1€? A exclus@o do terceiro “i€” foi proposital, por soar mais tribal, porém pouco

compreendida — até cair essa extensdo, eles foram constantemente chamados de
Titas do Ié-1&-1&”.

Os Titas ndo excluiriam ou declinaram apenas o 1é-I¢ do nome. O primeiro a deixar a
banda foi Ciro Pessoa. A saida ocorreria bem antes dos Titds assinarem o primeiro contrato
com a gravadora WEA. Antes de sua saida do grupo, Pessoa foi um dos grandes
incentivadores do projeto musical. O musico namorava Vania Forghieri, irma de William,
tecladista da banda carioca Blitz. Ciro mudou-se para o Rio de Janeiro com a namorada em
meados de 1982 — a mesma época que a Blitz langou o primeiro compacto com VOCé nao
soube me amar —, e foi trabalhar numa agéncia de publicidade com um ex-compositor da
banda Vimana, parceiro em canc¢des de Ritchie, Lobao e da Blitz, o poeta Bernardo Vilhena.

Depois da saida de Ciro Pessoa, outro a deixar — ou ser demitido — foi o baterista
André Jung, embora tivesse participado do processo de gravacdo do primeiro album Tités
(WEA, 1984). Com a saida do baterista foi recrutado Charles Gavin que participara da banda

Ira — ainda sem a exclamagdo na época — e, integrava, até entdo, outra banda paulistana
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chamada RPM. Gavin deixou a Revolu¢des Por Minuto (RPM) e seguiu carreira com mais
sete musicos que ficariam unidos por toda década de 1980, ou seja, Branco Mello, Sérgio
Britto, Nando Reis, Marcelo Fromer, Arnaldo Antunes, Tony Bellotto ¢ Paulo Miklos.

Charles Gavin participou do processo de gravacdo do primeiro compacto da banda
Ira!l. Para seu lugar foi contratado o ex-baterista dos Titds, André Jung, a época dividindo
apartamento com Nasi. O Ira! era formado por Nasi, Ricardo Gaspa e o canhoto guitarrista —
que tocava sem inverter as cordas — Edgard Scandurra.

Scandurra além de participar do processo de criacdo do Ira! juntamente com Nasi, seu
antigo amigo de colégio, participou de varias bandas no circuito underground paulistano.
Tocou bateria na banda Mercenarias; na Smack, liderada por Sérgio Pamplona, musico que
integrava as bandas Elite Negreiros e de Itamar Assumpg¢ao; na Cabine C, essa formada por
Ciro Pessoa depois de sua saida do Titds e na banda que o guitarrista viria a batizar, Ultraje a
Rigor.

Logo depois que Roger Moreira voltou dos Estados Unidos, por volta de 1980/1981,
resolveu montar uma banda que, segundo o vocalista, fazia covers dos Beatles, um pouco de
Jovem Guarda e temas de desenhos animados e seriados (ALEXANDRE, 2002, p.163).
Passados dois anos, Roger mais o baterista Ledspa, o baixista Mauricio Rodrigues e Edgard
Scandurra — posteriormente substituido pelo guitarrista Carlinhos, em razio de se decidir pela
exclusividade com o Ira! —, formariam o embrido do Ultraje a Rigor.

Com o surgimento de varias bandas paulistanas, os musicos comegaram a sentir
necessidade de espago e lugares para se apresentarem. Com isso 0s musicos roqueiros
comecaram a se reunirem na casa do guitarrista dos Titds, Marcelo Fromer. Os encontros
serviam para combinarem um caché minimo a ser cobrado nas apresentagdes e também
discutirem propostas para viabilizar melhores condi¢cdes nos shows. E interessante notar que
aquelas reunides entre os musicos roqueiros ndo eram motivadas — aparentemente — pela a
intencdo de se criar um novo género na musica popular brasileira e/ou mesmo seguir 0s
passos € compassos da linha “evolutiva” da MPB. As reunides tinham o objetivo de criar
mecanismos e condi¢gdes para que os musicos pudessem se apresentar melhor publicamente e
também sobreviver de musica. Os roqueiros ndo aparentavam supostamente a intengdo de
formar um movimento que compartilhasse e seguisse as mesmas propostas ideoldgicas,
estéticas e politicas.

Bem longe do eixo Rio-Sao Paulo, os baianos Marcelo Nova, Rogério Santana, Karl
Hummel, Gustavo Mullen ¢ Aldo Ribeiro comecariam, em 1980, na cidade de Salvador, os

ensaios da banda Camisa de Vénus. A banda fez varias apresentagdes pelo circuito da capital
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baiana. J& morando num apartamento em Sdo Paulo e com dois albuns langados pela
gravadora Som Livre, os integrantes da Camisa de Vénus, segundo Marchetti (2001, p.119),
chegaram a dividir a moradia com os musicos do Capital Inicial, entdo recém chegados de
Brasilia e ocupados com as gravagdes do primeiro compacto da banda. Ambas as bandas
fizeram varios shows juntos a época.

Ao longo da década de 1980, bandas foram sendo formadas principalmente por jovens
¢ brotavam nas mais variadas cidades do pais. Em Minas Gerais, em 1986, trés bandas se
destacavam: Sexo Explicito, Divergéncia Socialista ¢ Ultimo Numero. No Rio Grande do Sul
destacavam-se De Falla, Replicantes e Taranatirica. E das terras gauchas, trés colegas de
faculdade formariam por volta de 1984/1985 os Engenheiros do Hawaii. Os integrantes que se
consagrariam e participariam dos primeiros albuns sdo: Humberto Gessinger, Carlos Maltz e
Pitz. Entretanto, outro colega de faculdade, Carlos Stein, participaria da “fundacdo” da banda,

mas a deixou para formar o Nenhum de Nds, que contava com Tedy Corréa e Sady Homrich.

De bar em bar se chega ao Circo Voador

Suave é/ Suave ¢
A noite é/ A noite é
De bar em bar/ de bar em bar’®,

Dentre as bandas e os cantores focalizados nesta dissertacdo, seis delas se situavam,
como ja frisamos, fora do eixo Rio-S@o Paulo, ou seja, estavam distante dos grandes holofotes
da industria fonografica e também dos grandes meios de comunicagdo, principalmente a TV.
A saber, Capital Inicial, Legido Urbana e Plebe Rude, do Distrito Federal; Camisa de Vénus,
da Bahia; Engenheiros do Hawaii e Nenhum de Nos, do Rio Grande do Sul. Entretanto, as trés
bandas de Brasilia antes de conseguirem um contrato com uma gravadora percorreram o
circuito underground paulista e carioca. A banda baiana se deslocaria posteriormente para
apresentarem shows no eixo, embora tenha gravado um compacto pelo selo Fermata. As
excegdes sdo as bandas gauchas que nio percorreram o circuito do Sudeste antes do primeiro

contrato com uma grande gravadora, uma vez que também as duas bandas sulistas vieram a

3% ALVIN L.; RUSSO, Renato; OURO PRETO, Dinho; JONES, Loro; BARRETI, Bozo. Belos e Malditos.
Intérprete: Capital Incial. In: CAPITAL INICIAL. Todos os lados. Rio de Janeiro: Polygram, p1989. 1 CD,
faixa 5.
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conquistar e iniciar seus primeiros acordes ja em meados dos anos de 1980. E nessa época ja
havia uma preocupagdo e uma caca as novas bandas por todo o Brasil, deslocando, assim, o
foco dos agentes da industria fonografica para outras regides. Havia por exemplo, as
denominadas bandas cariocas, paulistas, o rock de Brasilia.

No inicio da década de 1980, tanto em Sao Paulo quanto no Rio de Janeiro, a maioria
dos bares e pequenas casas noturnas apresentavam pouca estrutura de palco e de aparelhagem
para os musicos iniciantes, entretanto proporcionavam espacos que os roqueiros ainda
desconhecidos do grande publico dispunham para apresentar suas cang¢des. Na capital
paulista, as casas e bares localizavam-se, sobretudo, no centro, onde se destacavam o Espaco
Retro, situado na Bela Vista; o Cais, na praga Roosevelt; o Val Improviso, localizado nas
proximidades da estacdo de metro Santa Cecilia, € em seu espago se apresentaram Titas e Ira!,
por exemplo; o Pierrd Lunar, no Itaim, casa onde o Ultraje a Rigor fez varias apresentagdes.
Na cidade do Rio de Janeiro os bares e casas noturnas que se destacavam foram: o bar
Calipso, o Let It Be, situado em Copacabana. O Let It Be era reduto de blues, tendo varias
apresentacdes de Celso Blues Boy e Serguei, porém acolheu também as bandas do rock
nacional, como o Bardo Vermelho.

No dia 21 de fevereiro de 1981, era inaugurado, em Sdo Conrado, Rio de Janeiro, o
bar Caribe, cujo proprietdirio Mauro Taubman era o dono da grife Company. Para a
inauguracdo do bar foi contratada uma banda recém-formada, que ainda ndo tinha se
apresentado para o publico. Era a estréia da Blitz. Taubman também vestiu a banda com sua
grife. Segundo Bryan (2004, p.34): “O grupo provocou certo estranhamento ao entrar, no
palco escuro, portando lanternas e dando geral na platéia. Era apenas uma brincadeira com
seu nome, dado devido as constantes gerais por que passavam. Foi o suficiente para o grupo
ficar conhecido em Ipanema como praticante de rock performéatico”. Pelo bar ndo tardariam a
passar os integrantes da banda Bardo Vermelho, Lulu Santos, dentre tantos outros roqueiros.

Outro bar carioca que era freqiientado pelos roqueiros era o Western Club, no
Humaita. O espago abrigava em torno de uns duzentos lugares. E foi nele que, em 30 de
novembro e primeiro de dezembro de 1982, Os Paralamas do Sucesso estrearam oficialmente,
voltando a casa em mais outras ocasides, inclusive vestidos de mergulhadores, para-quedistas,
gangsteres. Num desses shows, os integrantes de Os Paralamas do Sucesso entraram em
contato com Beni, baterista do Kid Abelha & Os Abdboras Selvagens que, na época estava
sem guitarrista e almejaram chamar Herbert Vianna para ocupar a vaga. Segundo Herbert, os
integrantes do Kid Abelha entregaram-lhe uma letra para musicar, inclusive as duas bandas

viriam grava-la conjuntamente numa fita demo, a qual foi enviada a Radio Fluminense FM,
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entretanto sem obterem resposta da emissora.

A casa noturna Noites Cariocas viria a ser famosa e reduto nido s6 dos roqueiros.
Localizada no alto do morro da Urca, os donos eram Nelson Motta ¢ Leonardo Netto em
sociedade com o Pdo de Agucar Empreendimentos Artisticos. Inaugurada em 1980, aos
poucos acabou sendo morada para as novas geragcdes de musicos, como Arrigo Barnabé, a
Banda Metalurgica Dragdo de Ipanema, integrada pelo saxofonista Léo Gandelman, a Black
Rio, a Banda Performatica. Na Noites Cariocas, a Blitz faria a sua segunda apresentagdao. O
local também serviria de palco para as bandas paulistanas, como Ultraje a Rigor e Titas, para
o cantor Lulu Santos, e a banda Bardo Vermelho, que na ocasido abriu o show da cantora
Sandra de Sa.

Com o passar do tempo casas noturnas e bares mais “propicios” para as apresentagdes
dos musicos roqueiros foram emergindo pela cidade de Sdo Paulo, e seriam o reduto e a porta

de entrada para as bandas:

Quando John Travolta vestiu um terno branco e sapatos de plataforma para viver
Tony Manero, o dangarino-gald do filme Os embalos de Sabado a Noite, em 1977,
jovens do mundo inteiro seguiram-lhe os passos ¢ foram tomados pela febre das
discotecas. Hoje, porém, dangar ao som de uma batida repetitiva ¢ sob luzes
estroboscopicas — caracteristicas daquelas casas noturnas — tornou-se, para a maioria
dos jovens, algo tdo distante quanto dangar um minueto num baile da corte do
imperador. Nos novos templos dos embalos da sabado a noite, as luzes pisca-piscas
foram substituidas por munitores de video que exibem filmes musicais ou aventuras
de James Dean. O ritmo tonitruante do som discoteque deu lugar ao rock de
vanguarda. E os dangarinos, além de evoluir ao som de discos e fitas, podem
também vibrar com shows ao vivo dos conjuntos musicais do momento, sem que
para isso precisem instalar-se em mesas ou poltronas. Essas sdo caracteristicas das
“casas de rock”... [...] “as casas de rock comeg¢am a influir também na musica
brasileira. Isso porque além de apresentar atra¢des consagradas na area do rock,
como os grupos Paralamas do Sucesso e Kid Abelha e Seus Abdboras Selvagens,
seus palcos se transformaram num celeiro de novos grupos e artistas, que encontram
platéias sempre entusiasmadas para ouvir seus trabalhos. Alguns desses grupos
ensaiam os primeiros passos no profissionalismo com propostas originais™’.

Esses novos espacos, denominados primeiramente como “casas de rock”, tanto pela
revista Veja quanto pelo proprietirio do Rose Bom Bom, “viraram uma febre”*’. Em 1983,
eram ainda exclusividade da cidade de Sao Paulo. Lacuna na noite carioca que geraria
comentario de Frejat, guitarrista da banda carioca Bardo Vermelho, durante a primeira
apresenta¢io do grupo no Radar Tantd, em S3o Paulo: “Imagina s6 um lugar desses no Rio™*'.

As caracteristicas estruturais dos ambientes de lazer noturno voltadas ao rock, ja eram sinais e

sintomas de uma nova epidemia que tomaria conta e os cantos dos jovens brasileiros dos anos

** Veja, 23/11/1983.
0 Veja, 23/11/1983.
*! Folha de S. Paulo, 31/05/1984.
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80. Posteriormente rebatizadas e ampliados os conceitos de espago e de entretenimento, “as
casas de rock” logo se tornariam conhecidas como “danceterias”. A palavra danceteria surgiu
de uma casa noturna, em Nova York, por volta de 1980, que procurou cruzar dancing com
uma cafeteria, proporcionando um espagco de encontro de amigos onde poderiam ter a
possibilidade de comer por um prego acessivel. Alastrando-se de S@o Paulo ao Rio de
Janeir042, as danceterias, que inicialmente abrigavam adoradores de rock, musicos, artistas,
como o ator Raul Cortez, bandas de rock ja com LPs lan¢ados ou grupos iniciantes como
Capital Inicial, Ultraje a Rigor, Titas, se transformavam na porta de entrada e num mecanismo
para que os musicos dos anos 80 pudessem atuar e se inserir no campo musical brasileiro.

As danceterias teriam seu apice e boom em 1984. No mesmo ano, em S&o Paulo surgia
mais ou menos uma danceteria por més. Logo a febre dancante das danceterias se estenderia
fora do eixo Rio-Sa@o Paulo, pois em Salvador a danceteria Brasil, inaugurada em fins do ano
de 1983, atraia em média trés mil jovens nos finais de semana. O receio dos empresarios de
que as casas virassem uma repeticdo, fez que muitos buscassem tentar diferenciar e também
proporcionar algo diferente, exdtico em seus empreendimentos, indo de pizzarias a
dancgarinos; de shows de strip-teasers a artistas de circo. Posteriormente, chegou a um ponto
que a unica coisa que as tornavam analogas eram as apresentagdes de musica ao vivo, cujo
repertorio ia do rock a MPB. Mas as danceterias atraiam os jovens — principalmente os da
classe média —, sobretudo para as pistas de danga, revigorando o ato de dangar no Brasil. Do
rock and roll de Elvis Presley ao rock de Eduardo Dusek, de cangdes de Tim Maia as de
Gilberto Gil, e sobretudo cangdes de new wave, a “nova onda” da época™.

O Napalm, inaugurado em 1982, cuja instalagdo se situava na Rua Marqués de Itu no
centro de Sao Paulo, era de propriedade do empresario e ex-aluno da USP Ricardo Lobo. A
casa noturna tinha como pressuposto alojar e divulgar novas tendéncias musicais do rock por
meio de videos e shows ao vivo. Como a casa noturna nova iorquina Mudd Club, no Napalm
a seguranga do local era feita por punks. O Napalm resistiu muito pouco nas noites
paulistanas. Devido a conflitos e brigas entre punks ¢ também entre os musicos ¢ o dono do
estabelecimento, a casa fechou as portas sem apagar muitas velas de aniversario. Por 1a
passaram também as bandas brasilienses Plebe Rude, quando fez sua estréia na cidade; o
Capital Inicial; a Legido Urbana, além de outras bandas da cidade, como, os Titds. Foi na

Napalm que Fernanda Pacheco, entdo programadora, e que seria a futura esposa de Dado

* Veja, 13/06-/984.
# A revista Veja ao dedicar vérias paginas sobre as danceterias, fez inclusive um pequeno mapa indicando onde
encontrar e qual era “a receita de cada uma”. “Templos da danga”. In: Veja, 04/07/1984.
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Villa-Lobos, recebeu a fita com as cangdes das bandas de Brasilia, como “Geragdo Coca-
Cola”, “Ainda € cedo” e “O reggae” da Legido Urbana, “Minha renda” e “O sexo e o karaté”
da Plebe Rude, e “Descendo o Rio Nilo” e “Veraneio Vascaina” do Capital Inicial (BRYAN,
2004, p.140).

Com o fechamento do Napalm, Fernanda Pacheco foi trabalhar na nova casa noturna
das noites paulistanas, a Rose Bom Bom. A danceteria, cujo proprietario era Angelo Leuzzi,
com vinte sete anos a época, foi inaugurada em janeiro de 1983 e ficava localizada na esquina
das ruas Haddock e Oscar Freire, nos Jardins, recebendo em média 1.000 pessoas por final de
semana. Além de proporcionar exibi¢cdes de videos, shows e contar com bares e pista de
danga, o local oferecia também maquinas de flipper, uma pequena butique com brincos,
cintos, chaveiros e outros acessorios, além de proporcionar ao final da madrugada um café da
manha. Pelo espaco apresentaram-se, dentre outros musicos, a banda carioca Kid Abelha,
Titas, e, por intermédio de Fernanda Pacheco, Os Paralamas do Sucesso, Legido Urbana e
Capital Inicial (BRYAN, 2004, p. 142).

O Radar Tanta, inaugurado no comeco de maio 1984, e localizado na Rua Sélon, no
Bom Retiro, em um antigo galpdo de uma metalurgica, numa regido dominada na época por
estabelecimentos comerciais e industriais, logo se tornaria uma das mais badaladas da cidade.
O espago que equivalia ao de trés campos de futebol, recebia em média trés mil pessoas por
noite e ndo apenas no final de semana como muitas danceterias. Entre os atrativos
proporcionados para os freqiientadores da casa, destacava-se o saldo de cabeleireiro montado
num palco de 1,5 metros de altura e muita iluminacdo, onde dgeis cabeleireiro(a)s — inclusive
Vania, tecladista da banda Cabice C — manuseavam suas tesouras em cabeleiras que
ganhavam o visual new wave™*.

Inaugurada, aproximadamente em abril de 1984, no bairro de Pinheiros, a danceteria
Rédio Clube, cujos proprietarios eram o jornalista Paulo Sérgio Markun, o arquiteto Luiz
Domingues da Costa Filho e o administrador de empresas Telmo Cortes de Carvalho, buscava
proporcionar e agradar os mais variados gostos musicais. As noites de sabado eram dedicadas
exclusivamente ao rock, e as quintas e sextas feira o género era intercalado com shows, que
eram ignoradas por outras danceterias, como os de Jameldo, Angela Maria, Nora Ney. Politica
também tinha espaco no local, segundo os proprietarios, uma vez que l4 foram organizados
dois Bailes das Diretas e ainda pensavam em preparar uma noite com a cantora Fafa de

Belém, porta-voz nos palcos a favor das Diretas J4 e que na época trazia em seu repertdrio a

* Veja, 04/07/1984.
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can¢do “Menestrel das Alagoas” em homenagem ao senador Teotdnio Vilela®.

Outras duas danceterias importantes na €poca, especialmente as bandas iniciantes do
rock nacional dos anos 80, foram a Carbono 14 e Madame Satd, ambas situadas no bairro do
Bixiga. A Carbono 14 abria de sexta a domingo e tinha como proprietario Andrez Castilho
Filho. Segundo Bryan (2004, p.147): “A garconete da casa era Fernanda Andrade, que
hospedara o pessoal de Brasilia, era prima de Bia Abramo e namorava o escritor Marcelo
Rubens Paiva”. Abramo dividia um apartamento no centro da cidade com Minho K ¢ os
militantes politicos da ECA, Alex Antunes e Caddo Volpato, e, por vezes, também, hospedou
os musicos das bandas de Brasilia. Bia seria posteriormente critica da revista Bizz. A Estagao
Madame Sata foi batizada em homenagem a famosa travesti carioca. No local se apresentaram
a recém criada RPM. Antes de tocarem no Satd, os integrantes da banda estrearam abrindo o
show para o Iral, entdo realizado na inaugura¢do do cineclube Zoom Cosmico, na Vila

Madalena.

No inicio de junho de 1984, inaugurou-se, no Rio de Janeiro, as duas primeiras
danceterias da cidade: a Mistura Fina e a Mamute. A primeira situada na Barra da Tijuca, com
quatro mil watts de poténcia de som reproduzidos em catorze caixas, tinha capacidade para
quatrocentas pessoas, onde os freqiientadores tinham a possibilidade de contemplar o verde da
Floresta da Tijuca através das paredes de vidro. J4 a Mamute fora instalada em um antigo
cinema na Tijuca, onde os proprietarios tiveram que adaptar o local com setenta toneladas de
aparelhos de ar refrigerado e ventilacdo. As duas danceterias, como as paulistanas,
diversificavam os estilos musicais tocadas nas pistas de danca, dispondo de musica popular
brasileira e muito rock, principalmente a variante do rock, a new wave, e também foram

celeiro para as bandas do rock oitentista se apresentarem nas noites cariocas.

A infraestrutura e o custeio com as bandas no auge do surgimento das danceterias
eram primarios, ndo havia ainda um circuito de rock estruturado e profissionalizado. As casas
noturnas, principalmente as danceterias, foram se constituindo de acordo com a demanda do
mercado, ou seja, os conjuntos de rock eram atrativos para as noites e baratos na época. Com
a profissionalizacdo e ascensdo nacional do rock dos anos 80, as casas noturnas em sua
maioria acabaram fechando as portas. Todavia, ndo significa que as bandas e cantores do rock
nacional dos anos 80 eram quem mantinham e alicer¢avam toda estrutura comercial e de
entretenimento das casas noturnas. Com a febre de langamentos pelas gravadoras e as cangdes

ressonando nos alto-falantes dos radios e televisores de todo o pais, as bandas de rock

* Veja, 04/07/1984.
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tornaram-se profissionais € concomitantemente, passaram a requisitar maiores espagos para o
seu publico e melhores equipamentos para as apresentacdes musicais. O rock deixara de ser
marginal e mero coadjuvante no universo musical brasileiro, além de tornar-se mais caro para
as danceterias. O aumento do caché cobrado pelas bandas que outrora se apresentavam nas
danceterias foi consenso entre os empresarios dos estabelecimentos da época, como comentou
Paulo Markun ao jornal paulista: “Um ano atrds, os Paralamas cobravam setecentos mil
cruzeiros por apresentagdo e hoje chegam a quarenta milhdes. O Ultraje passou de
quatrocentos mil a vinte milhdes. Em termos de bilheteria, seria necessario vender ingresso a

. . . . A o . - 46
quarenta mil cruzeiros, isso para cobrir apenas o caché. E uma distor¢do do mercado”™.

O jornalista Ricardo Alexandre (2002, p.344) faz uma observagdo interessante ao
indagar sobre a vinda constante de atracdes internacionais no Brasil e o cendrio roqueiro
paulistano em fins dos anos 80 e inicio da década de 1990: “O circuito de rock se tornara tao
esquizofrénico que teve inicio, especialmente em S3o Paulo, uma inacreditivel onda de
bandas cover. A maior delas, o U2 Cover, tinha caché mais alto que o do Nenhum de Nos”.

Em Sao Paulo dois espagos culturais se destacaram no inicio da década de 1980: o
Sesc Pompéia e o Teatro Lira Paulistana. O espago cultural do Servigo Social do Comércio da
Pompéia ocupava uma area de 24 mil metros quadrados, circulando diariamente uma média
de 3 mil pessoas que tinham a possibilidade de acompanhar desde exposi¢des tematicas a
shows punks. O Primeiro Festival Punk de Sdo Paulo, apelidado de O Comeco do Fim do
Mundo, foi realizado no espago, onde atraiu mais de 3 mil interessados em musica. Mas o
lugar ndo foi s6 reduto para os punks, uma vez que atraia desde musicos como Arrigo
Barnabé a gerag@o do rock nacional. Por 14 passaram, por exemplo, Titds, Ultraje a Rigor,
Capital Inicial, Plebe Rude.

O Teatro Lira Paulistana foi idealizado por Wilson Souto Jinior que contou com o
apoio do administrador de empresas Valdir Galiano. O espago ocupava cerca de quatrocentos
metros quadrados de um antigo depoésito de mdveis na Rua Teodoro Sampaio, em Pinheiros,
Zona Oeste da cidade de Sdo Paulo. Essa rua ¢ hoje uma referéncia no comércio de
instrumentos musicais. O teatro foi inaugurado em outubro de 1979 com a peca E fogo,
paulistal e contou com a apresentagdo da orquestra Gota D’Agua. O mentor do projeto
dedicou também um hordrio para que musicos pudessem se apresentar. Segundo Wilson
Souto Jr: “A demanda por musica e por espacos para shows era tdo grande que, dois meses

depois da inauguragdo, ja tinhamos atracdes agendadas para dali quatro ou cinco meses”

* Folha de S. Paulo, 31/07/1985.
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(ALEXANDRE, 2002, p.42).

Pelo Teatro Lira Paulistana passaram musicos que a critica denominou de “Vanguarda
Paulistana” integrada por musicos como Arrigo Barnabé, Itamar Assumpg¢do, o grupo
Premeditando o Breque, a banda Rumo e o Lingua de Trapo. A cena musical do inicio dos
anos 80 traz uma caracteristica, uma especificidade, bem diferente dos musicos e as chamadas
correntes da MPB. Essa trupe de musicos ndo foi, também, como o rock nacional dos anos 80,
um movimento articulado, com propostas ideologicas, politicas, estéticas e culturais formadas
por um grupo de pessoas que compartilham idéias em comum, embora recebesse e fora
atribuido aspectos e denominagdes de uma agdo — proposital e idealizada — conjunta. Segundo

Wilson Souto Jr, os muisicos ndo projetaram e nem pensaram nessa hipotese, salientando:

Qualquer coisa que cheirasse a ideologia, que tivesse uma cor organizada, dava um
pouco de ansia de vomito. Tudo o que repudidvamos eram coisas organizadas: o
regime militar, as gravadoras que ndo abriam espaco, as radios, as ‘novidades’ de
plastico, a modernidade da TV Globo. Nada disso representava o que viviamos em
sociedade. O maior discurso era o ndo-discurso, esse desmoronamento, para que a
criatividade pudesse erguer algo. Uma prospecc¢do de uma nova estética e de algo
que pudesse sair dali (Apud ALEXANDRE, 2002, p.43).

Tutor ¢ mentor do Teatro Lira Paulistana, Wilson Souto Junior organizaria, entre
fevereiro e abril de 1983, o projeto “Boca no Trombone”. O projeto musical contaria com o
apoio de Mauricio Kubrusly e Paulo Tatit (integrante da banda Rumo) e seria um espago para
que bandas iniciantes ou sem gravadoras pudessem se apresentar e divulgar suas cangdes.
Foram inscritas 600 bandas. Das 120 bandas selecionadas duas chamariam a aten¢do do
produtor da gravadora WEA, Pena Schmidt: Titas e Ultraje a Rigor.

Mas o ponto de convergéncia, o local que aproximou musicos de diferentes cidades
possibilitando a troca de referéncias, gostos, costumes e visdes de mundo, além de ser um dos
trampolins para os musicos roqueiros conseguirem divulgar suas cangdes € conseguirem
contratos com gravadoras, foi a lona que pousou no dia 15 de janeiro de 1982, na Praia do
Arpoador, no Rio de Janeiro, chamada Circo Voador.

Concebido por Perfeito Fortuna, membro da trupe teatral Asdrubal Trouxe o
Trombone e que freqiientava o Teatro Lira Paulistana, mais o apoio do engenheiro Marcio
Galvao e do cenografo Mauricio Sette, o centro cultural Circo Voador tinha estrutura para
abrigar 800 pessoas e tinha como objetivo incentivar e apresentar as mais diversas expressoes
artisticas. A idéia inicial era montar a lona na praga Nossa Senhora da Paz, em Ipanema, com
o intuito de agrupar pecas teatrais durante o verdo, mas como ndo houve negociagdo com o

Departamento de Parques e Jardins do Rio de Janeiro, o Circo Voador “pousou” na Praia do
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Arpoador com o apoio e a intercessdo da entdo primeira dama do estado, Zoé Freitas Chagas.
Sob a lona ocorreu o I Festival de Poesia, curso de cinema em videotape, organizado pelo
cineasta Joaquim Pedro de Andrade. Entretanto, o Circo Voador viria a ser desmontado quase
trés meses depois de sua inauguragdo. Antes de o Circo Voador ser desfeito, a Blitz faria um
show, o qual obtivera boa repercussdo entre a juventude que ali assistia as diversas
apresentacoes culturais. Misturando cangdes com performances teatrais, a banda investiu nao
sO na esfera musical, mas em buttons, camisetas e letras da banda.

O projeto do Circo Voador concebido por Fortuna viria a ser retomado. Desta vez
pousaria, em 23 de outubro de 1982, na Lapa, e novamente contaria com o intermédio da
senhora Freitas Chagas para ter erguido a sua lona. Entretanto, a partir de 1984, a trupe do
Circo perderia um dos seus grandes patrocinadores financeiros, a rede Ponto Frio, que na
época arcava com quase um ter¢o das despesas (3.500 milhdes) de 12 milhdes cruzeiros
mensais. O restante das despesas os organizadores conseguiam quitar as dividas via o dinheiro
arrecadado no bar e na bilheteria. O Circo cresceria, sua lona abrigaria 4 mil pessoas, com
espaco para teatro, arte circense, coral, assim como para projetos sociais: Creche e Apareche,
um trabalho ligado a menores carentes dos bairros vizinhos, como Lapa e Fatima — os
organizadores os chamavam de meninos de rua —, e outro ligado com os moradores do Morro
dos Prazeres, criando até uma confec¢do com o mesmo nome” .

A trupe também criaria um projeto musical que viria a ser o ninho dos grupos de rock
brasileiro dos anos 80, logo batizado de Rock Voador. Esse fora uma idéia de Maria Juga e
Perfeito Fortuna e unida a uma nova radio de Nitero6i, a Radio Fluminense FM, a qual ficaria
conhecida como “Maldita”. O Rock Voador tinha como proposta apresentagcdes musicais aos
sabados e domingos a noite, o projeto viria a chamar a aten¢do da gravadora Warner. Segundo
Alexandre (2002, p.110): “O projeto duraria até 1986, quando Juca contabilizava 258 bandas
que haviam se apresentado em suas lonas sabdticas”. Maria Jugd também criaria, sob a lona, a
série Rock Pop Brasileiro (RPB), que teve inicio em julho de 1984, e renderia, logo nas
primeiras apresentacdes, um encontro inesperado: na apresentagdo da banda Camisa de
Vénus, um ilustre espectador que por ali se aventurava, ndo resistiu e subiu ao palco com os
roqueiros baianos, seu nome, Raul Seixas. A série logo atrairia a aten¢do dos meios
televisivos, onde o programa estrearia, em agosto, na TV Record, com trés flashes didrios
dentro da programacgdo, apresentando trechos de shows, entrevistas com poetas, atletas,

musicos, artistas em geral*®. O elo da Fluminense com o Rock Voador fez com que as bandas

47 Jornal do Brasil, 20/02/1984.
8 Jornal do Brasil, 16/07/1984.



70

que tocaram no espa¢o fossem assimiladas na programacdo da “Maldita” e vice-versa. A
estréia do projeto contou com as apresentacdes de Celso Blues Boy e Serguei — ambos tinham
cancdes executadas na programacao da radio Fluminense.

Pelo Rock Voador passaram grande parte das bandas e cantores do rock nacional dos
anos 80, como as cariocas Blitz, Os Paralamas do Sucesso — a qual abriu o show de Lulu
Santos e atraira o interesse das gravadoras Warner, EMI e PolyGram —, Biquini Cavadao e o
Barao Vermelho. Mas o espago ndo teve s apresentagdes de bandas cariocas. Os integrantes
da banda paulistana Ultraje a Rigor se apresentaram no espaco vestindo maid e chapéu de
guarda-chuva, demonstrando, de certa forma, a irreveréncia da banda e das letras de suas
cangdes. Outra banda paulistana a se apresentar foram os Titds que esbanjaram figurinos
coloridos e extravagantes criados pela Kaos Brasilis. As bandas brasilienses Legiao Urbana e
Capital Inicial se apresentaram numa noite, porém dividindo o palco com o cantor Lobao.
Com o Rock Voador houve a possibilidade de musicos entrarem em contato com as propostas
musicais de bandas de outras regides e, também, com outras referéncias, costumes, gostos e
maneiras de se expressar. Segundo Dinho Ouro Preto (vocalista do Capital Inicial): “Quando
a gente entrou em contato com essa turma do Rio foi um choque cultural. Entrou em pauta a
discussdo sexual e ai comegam as letras sobre emogdes e sentimentos, porque, até entdo, o
assunto predominante era a politica” (BRYAN, 2004, p.184). Apesar do depoimento de Dinho
Ouro Preto constar apenas a mudanca de temadticas por parte dos musicos de Brasilia, ¢
possivel supor que a troca tenha sido mutua, pois os roqueiros do Rio de Janeiro passariam a
discutir politica, tema que ndo tardaria a entrar no rol de suas cangdes.

A Plebe Rude, também de Brasilia, se apresentou no Rock Voador em 1984. A banda
ja tinha fita-demo tocando na Fluminense FM, com as musicas “Dang¢a do Semaforo” e “O
sexo e o karat€”. Logo apos a apresentagdo, o vocalista e guitarrista, Philippe Seabra, saiu
distribuindo folhetos com letras, fotos e informagdes sobre a banda. Antes de partirem para
fazerem shows em S@o Paulo e Rio de Janeiro, a Plebe Rude participou, juntamente com a
Legido Urbana — estréia desta — do festival de musica em Patos de Minas (MG), em 1982. Nas
apresentacdes das bandas houve problemas com a policia local, que, apds os shows deteve e
interrogou ambas e pediram explicagdes sobre as cang¢des “Pressdo Social” e “Vote em
branco”, da Plebe Rude, e “Musica Urbana II” e “Que pais ¢ este”, da Legido Urbana.

A Rédio Fluminense juntamente com o Circo Voador, e, também, o Teatro Lira
Paulistana — esse em menor grau —, foi uma das responsaveis para a veiculacdo e propagacdo
das bandas e cantores do rock nacional, uma vez que veiculava as cangdes dos musicos em

fitas tape-demo, ou seja, eram gravagdes caseiras feitas bem antes dos roqueiros terem
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ingressado na industria fonografica. Mas seria especialmente com o advento do Rock in Rio e
a entrada massiva dos roqueiros na industria fonografica e na midia que os acordes do rock

dos anos 80 ressoariam nos ouvidos, anseios e devaneios dos jovens brasileiros.
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Das ondas da “Maldita” as paginas da imprensa

“Negar o rock ¢, como em varias outras

49
posturas conservadoras, negar os tempos”.

ApoOs apresentagdes na cidade carioca, com equipamento emprestado da banda A Cor
do Som™”, os integrantes da Blitz receberam o convite de Mariozinho Rocha — diretor da Emi-
Odeon — para uma sessio de gravagdo no estiidio da Rédio Transamérica. Evandro Mesquita e
Mariozinho Rocha eram amigos de partidas de futebol nas areias das praias cariocas. Segundo
Ricardo Alexandre (2002, p.88), Rocha néo fez nem questdo de ouvir o resultado da gravagéo,
desde que Cléber Pereira, diretor da Radio Cidade (primeiro lugar de audiéncia na época)
aprovasse a viabilidade de execucgdo das cangdes. Com o aval de Pereira, a banda entrou, em
julho de 1982, nos estidios da Emi-Odeon para a gravacdo do primeiro compacto. Os
diretores da gravadora tinham a expectativa que o single, contando com a musica “Vocé nio
soube me amar” no lado A, e o lado B sem musica alguma, somente a repeticdo da expressao
“Nada, nada, nada”, venderia no maximo 20 mil copias. O compacto, que inicialmente havia
sido executado massivamente na Radio Cidade, chegaria a setecentas mil copias vendidas
ap6s alguns meses de exposicdo nas prateleiras das lojas de discos’'. Na época da gravagdo do
primeiro compacto, a Blitz ainda contava com o baterista Lobdo. Mas o lobo ja vinha
arquitentando um trabalho paralelo, uma vez que ja tinha gravado uma fita com dez musicas
em um estidio de oito canais em Botafogo. Na gravacdo, obteve ajuda de vérios amigos
musicos, como Lulu Santos, Marina, Ritchie, Jim Capaldi e até integrantes da Blitz. Seu
projeto paralelo ndo agradara os integrantes da Blitz, e, segundo o baterista e cantor, os
musicos até sugeriram que a fita fosse picotada. O rumo e a proposta musical da Blitz ja ndo
mais atraiam Lobdo, uma vez que a banda ndo queria gravar suas cangdes, preferindo
regravar, por exemplo, “Biquini de Bolinha Amarelinha”. Concomitantemente as
divergéncias, a Blitz recebeu da revista Isto E o convite para uma entrevista, que se tornaria
inclusive matéria de capa; e ainda estavam prestes a assinar contrato com a EMI-Odeon.
Segundo Lobao: “Malandramente falei que decidira assinar o contrato com eles. Fui, falei e
tirei foto da capa. Quando tudo acabou, falei: ‘Seus babacas, ndo vou assinar porra

nenhuma!’. Saiu a revista, dei uma banana, botei o tape e a revista debaixo do brago ¢ me

4 CHACON, Paulo. O que € rock. 5* ed. Sao Paulo: Editora Brasiliense, 1995, Colegdo Primeiros Passos, p.10.
% A banda formada no inicio dos anos de 1970 tinha inicialmente como integrantes: Pepeu Gomes, Jorginho,
Dadi e Baixinho.

> Jornal do Brasil, 19/07/1983.
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apresentei 4 primeira gravadora. Um ano depois, saiu o “Cena de Cinema”...” (FROES, 1997,
p.177).

O auxilio do capital social para possibilitar a oportunidade de ser apreciado por uma
gravadora ndo se restringiu ao caso da Blitz dentro do rock nacional dos anos 80. Integrado
por Cazuza, filho do presidente da Som Livre, o Bardo Vermelho gravou uma fita demo nos
horérios vagos do estudio daquela gravadora e a entregaram a Nelson Motta, dono da casa
noturna Noites Cariocas, com o intuito de abrir o show da cantora Sandra de Sa que estava
programado no local. Motta que também era dono do selo Hot até cogitou a possibilidade
langar uma cangdo da banda em uma coletdnea que organizava, chamada no meio de “pau-de-
sebo”. Mas a fita foi “apropriada” pelo ex-critico musical e ex-coordenador do departamento
de imprensa da Som Livre, Ezequiel Neves. Este conhecia Cazuza desde o tempo em que
trabalhava na gravadora.

Nascido na cidade de Belo Horizonte, Ezequiel Neves comegou a escrever sobre
musica no Diario de Minas, em 1963. Em fins dos anos de 1970, chegou a morar em Londres,
mas retornou em 1972 para trabalhar na versdo brasileira da Rolling Stones. Com o término
do periddico, chegou a empresariar as bandas roqueiras Made in Brazil e o Tutti Frutti de Rita
Lee. Mas a experiéncia de empresdrio logo o faria desistir e até desacreditar nas
possibilidades de produ¢do de um rock brasileiro. Ezequiel era um grande conhecedor de rock
e fa da banda inglesa Rolling Stones, além de possuir uma vasta discografia sobre o género.
Entretanto, a fita do Bardo Vermelho o fez ter nova esperanga. Conforme suas palavras:
“Fiquei enlouquecido, um grupo totalmente visceral, com letras que diziam coisas
maravilhosas. Eu nunca tinha visto o rock and roll em portugués com aquela for¢a, nem nos
Mutantes. Como Nelsinho e o Léo (Netto) estavam pensando em organizar um pau-de-sebo
pediram para eu ver se tinha alguma coisa aproveitavel naquela fita. Bem, ouvi e comecei a
fazer escandalo, eram s6 hits...”*”. Ezequiel juntamente com o produtor Guto Graga Mello,
que na €poca trabalhava na Som Livre, foram os que convenceram Jodo Aratjo a gravar a
banda do filho. No Natal de 1982, um ano e alguns meses depois do nascimento da banda, era
langado o LP Barao Vermelho.

Lulu Santos, em 1980, conseguiu lancar um compacto pelo selo Polydor, sob 0 nome
de Luiz Mauricio. Sua esposa Scarlet Moon de Chevalier trabalhava a época na gravadora. O
musico também trabalhava como produtor de repertério de novelas para a Som Livre, onde

conseguiu a facanha de convencer Jodo Araujo a incluir a cangdo “Meld de amor” na novela

32 Bizz, outubro de 1991.
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Plumas & Paetés. Entretanto, a repercussdo da cang¢do e do compacto foi nula. E ganhou de
brinde uma carta de demissdo da Som Livre e teve seu disco engavetado pela Polydor. Porém,
Lulu Santos tinha uma rede de relacdes — capital social — que o possibilitava circular entre
artistas e produtores. Enviou vérias musicas a Nelson Motta que escreveu as letras, dentre
elas, “Tesouro da juventude”, entdo incluida como tema de abertura do programa Mocidade
Independente, apresentando por Nelson Motta. Por meio de Léo Netto, ex-secretario de
Motta, na época diretor-artistico da WEA, Lulu assinou contrato para trés compactos. Apesar
de fazer certo sucesso com os trés singles, o cantor esteve prestes a ser demitido da gravadora,
que sugeriu ao cantor que gravasse um disco com versdes em portugués de hits internacionais.
Sugestdo que o musico de imediato rejeitou. O roqueiro conseguiria langar, em 1982, seu
primeiro LP, sob a condi¢do de que o sucesso “De repente California”, fosse regravada por
ele. Com musica de sua autoria e letra de Nelson Motta, a cancdo “De repente Califoérnia”
fazia parte da trilha sonora do filme Menino do Rio, e era cantada por Ricardo Graga Mello,
entdo um dos atores do filme.

No mesmo ano, o Lulu Santos recebeu do musico e produtor musical Liminha um
livrinho que o ajudaria no processo de composi¢do, principalmente para compor hits. Em sua
viagem a Los Angeles, em 1982, durante o processo de mixagem do disco Luar, de Gilberto
Gil, Liminha comprou um pequeno livro sobre técnicas de composi¢@o, escrito por varios
autores de cangdes premiadas com o Oscar ¢ o Grammy em filmes da Disney. Segundo o
produtor, em depoimento ao jornalista Alexandre (2002, p.121), o livro sugeria dicas como:
“E legal que o titulo da musica esteja contido na letra, a melodia precisa ser facil o suficiente
para que o ouvinte possa assobid-la, a importancia do refrdo e tal”.

O paulista Arnolpho Lima Filho, filho de musicos amadores, iniciou a pratica de
violdo aos dez anos de idade e aos quatorze ja tocava contrabaixo em bailes. A
profissionaliza¢@o veio, em 1967, com o grupo Baobas, que acompanharia Caetano Veloso na
gravacdo da cancdo “Alegria Alegria”. Em 1969, Liminha integraria a banda Os Mutantes,
onde ficaria até 1974, tocando contrabaixo. Ao deixar a banda, mudou-se para o Rio de
Janeiro, onde tocou nas bandas de Raul Seixas e Erasmo Carlos, além de trabalhar como
musico free lance. Seu primeiro emprego ligado a industria fonografica foi o de assistente de
producdo na WEA brasileira. Liminha assinou pela primeira vez um album como produtor no
LP das Frenéticas, em 1977, que alcangaria o disco de ouro. Produziria, posteriormente, oito
discos de Gilberto Gil, transformando o tropicalista baiano em grande vendedor de discos.
Mas Liminha ficaria notabilizado por outra proeza: foi um dos maiores produtores de discos

dos anos 80, principalmente em relagdo ao rock nacional. Nesse género, produziu e dirigiu
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artisticamente: Titds, Ultraje a Rigor, Ira!, Os Paralamas do Sucesso, Kid Abelha, Blitz, Bardo
Vermelho — j4 sem Cazuza e com o guitarrista Roberto Frejat nos vocais —, os cantores Lulu
Santos, Ritchie e Lobdo>’. Liminha ajudaria também o cantor inglés Ritchie a gravar uma fita
demo que foi distribuida a varias gravadoras, entretanto a resposta negativa prevaleceu
durante certo tempo. No inicio de 1983, Ritchie receberia também o apoio moral de uma
aluna ilustre durante uma aula de ingl€s que ministrava: “O rock esta fazendo sucesso, hd um
espaco para vocé”, disse a cantora Gal Costa™*. No mesmo ano Ritchie assinaria com a CBS e
lancaria um compacto com a can¢do “Menina Veneno”, que chegaria a um milhdo de copias
vendidas.

Bandas e cantores cariocas foram os primeiros a mergulhar nas aguas turbulentas e
inseguras da industria fonografica, entretanto diversos conjuntos ja apontavam no horizonte
musical desde o inicio da década, ampliando a rota e enchendo a maré com cangdes roqueiras.
Em Sao Paulo, o produtor Pena Schmidt foi conferir a nova onda musical que atraia e
desencadeava entre os jovens. Ele fora técnico de som da banda Os Mutantes em fins dos anos
1960 e inicio dos anos 1970. No final da década setentista, o futuro produtor foi a Inglaterra,
onde entrara em contato com o rock e toda estrutura que envolve o género. Trabalhando como
produtor na gravadora WEA no inicio dos anos 80, Pena em depoimentos e entrevistas para
jornalistas e para a socidloga Marcia Tosta Dias sempre ressalta uma passagem de como se
interessou em produzir e/ou revelar as bandas de rock oitentista:

[...] era segunda-feira de manhd, eu abro a Folha de S. Paulo e, nessa época, saia as
segundas, um resumo dos programas da semana. Eu vi que tinha quarenta shows de
rock anunciados para aquela semana, uma pagina inteira. Ai eu pensei assim: se
vocé vai no pasto todo dia conta 50 cogumelos e num outro dia vocé olha e conta
500 cogumelos, alguma coisa esta acontecendo, choveu, mudou a lua, mas alguma
coisa aconteceu. [...] Ento, eles vdo aprendendo a tocar guitarra, vdo formando suas
bandinhas, comegam a procurar mercado de trabalho, um lugar para mostrar o
trabalho. Ao mesmo tempo que em Sdo Paulo multiplicavam-se casas noturnas
como Napalm, Rose Bom Bom, Madame Sat, Acido Plastico, dentre outras. Eu
olhei para essas bandas todas e falei: esta acontecendo alguma coisa. [...] Entdo eu
fui procurar o André Midani. Disse que a situagdo que tinhamos ndo era normal.
Quando aparece uma oferta dessas, é inevitavel que alguns deles se destaquem, ¢

uma questdo simples, darwiniana. Se tem 40 no jornal, é sinal que a oferta ¢, na
verdade, muito maior (Apud TOSTA, 2000, p.83)>.

Pena Schmidt apresentou a idéia sobre as bandas paulistanas para o presidente da
WEA André Midani. O projeto inicial era langar por meio de compactos os grupos. Dentre as

selecionadas, estavam Ira!, Ultraje a Rigor e Titds. Midani faz uma reflex@o interessante sobre

>} Folha de S. Paulo, 21/10/1987; Bizz, maio de 1990.
> Veja, 03/08/1983.
> 0 mesmo assunto pode ser constato também em Alexandre (2002) e Bryan (2004).
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o mercado de discos no inicio da década de 1980, bem como sobre uma suposta renovagao de

artistas e a geragdo pré-rock nacional oitentista:
Durante toda a década de 70, essa frente MPB-Tropicalia foi dominadora, por conta
de sua importancia. Ela asfixiou o surgimento de artistas mais jovens, por muitos e
muitos anos. Quando vocé€ pensa nessa geracdo seguinte, de Baby e Pepeu,
Gonzaguinha, Jodo Bosco, Ivan Lins, todos se ressentiam, numa boa, da sombra que
os monstros sagrados faziam. Com o passar dos anos, os proprios monstros sagrados
deixaram de representar algo de novo. Entdo, esse mainstream comegou a baixar, e
0s novos ndo conseguiam subir — foi um grande periodo de entressafra. [...] Tanto a
Cor do Som quanto o 14 Bis eram grupos de musicos fantdsticos, mas eram o rabo
de uma geragdo, e ndo a vanguarda de outra. [...] O 14 Bis e a Cor do Som apenas

trabalhavam, roqueiramente, em cima de coisas ja estabelecidas (Apud
ALEXANDRE, 2002, p.31-2).

André Midani nasceu na Siria ¢ com um ano de idade mudou-se para a Franga. Na
adolescéncia trabalhou na gravadora de origem britdnica Decca, onde iniciou a labuta no
estoque até chegar a auxiliar de gravacdo. Em meados dos anos 1950 veio ao Brasil e, embora
ndo conhecesse o pais e muito menos o idioma, foi trabalhar na Odeon. J& nos anos 1960, foi
diretor-geral da Philips, levando a gravadora ao topo da industria fonografica e mantendo um
elenco que contava com o pessoal da MPB como: Gilberto Gil, Caetano Veloso, Elis Regina e
Chico Buarque a cantores como Odair José e Raul Seixas (ALEXANDRE, 2002). Nos anos
1970, o empresario deixaria a Philips-Phonogram para fundar a WEA, assumindo-a como
presidente e co-proprietario. Segundo Tosta (2000, p.82), Midani tinha como principal
objetivo consolidar o consumo de discos entre os jovens no pais via a segmentacdo do
mercado em especificos. E acrescenta que no Brasil, durante os anos 1970, “o comprador de
discos tinha mais de 30 anos, sendo que, no mercado internacional, esse comprador tinha de
13 a 25”. E é exatamente esse publico, essa fatia do mercado, que o rock nacional seria
absorvido e cairia nos bragos e abracos. E a proposta de gravar os grupos paulistas feita por
Pena Schmidt a André Midani, tinha como pressuposto langa-los por meio de compactos.

No lado A, o single ou compacto trazia preferencialmente a cang@o que supostamente
seria executada e trabalhada pelas radios, enquanto no Lado B, vinha teoricamente a cangdo
com menor apelo mercadolégico (SHUKER, 1999, p. 135 e 255). Tanto no Brasil quanto no
exterior, o single era para as gravadoras um produto barato em compara¢do ao LP, além de

servir como ferramenta para testar o mercado de consumo musical™.

> As primeiras grandes industrias fonograficas americanas (Columbia, 1889; a RCA, 1929, que incorporaria a
Victor surgida em 1901; e a Decca, 1934) travaram disputas por tecnologias alternativas de gravagdo e
reprodugdo. Nos anos de 1930, o formato padrdo era o disco de ebonite de 10 polegadas de 78 rotagdes por
minuto (RPM). No pos-guerra, a Columbia criou o disco long play, gravado em um material desenvolvido
chamado vinil. JA em 1948, era langado com 12 polegadas e 33 3 RPM o LP. Em contrapartida a RCA
desenvolveu um disco de vinil com 7 polegadas e que tocava em 45 RPM denominado single. Apos alguns anos
as empresas fizeram um acordo e conseqilientemente passaram a produzir os dois tipos de discos.
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Contudo o compacto no Brasil ndo teria a mesma receptividade e sucesso ao longo dos
anos, devido, sobretudo, a varios fatores técnicos que conseqlientemente prejudicaria a
qualidade do produto. Enquanto nos Estados Unidos e Inglaterra o formato single se
desenrolaria e continuaria mesmo com o surgimento de uma nova tecnologia e material, ou
seja, o compact disc (CD), aqui nos trépicos o formato ja na década de 1960 sofreria seu mais
nocivo golpe. Os toca-discos foram padronizados ao modelo dos long plays de velocidade de
33 '3 e ndo a recomendavel 45 RPM. André Midani fez uma andlise sobre os compactos em
terras brasileiras: “Os singles comegaram a ser fabricados com um som horrivel. Isso quando
tinham uma faixa de cada lado. Quando tinham duas, o som era ainda pior. Isso matou o
single, um formato com papel fundamental no mercado da musica” (Apud ALEXANDRE,
2002, p.162). No Brasil houve mais uma especificidade em relacio a mad qualidade dos
compactos, pois além dos vinis chegarem com todo tipo de impureza dos pdlos petroquimico,
as fabricas nacionais tinham como norma reciclar os vinis encalhados, derretendo-os logo
apos a retirada do selo de cada disco”’.

Outro fator que inviabilizou a presenga continua e a compatibilidade dos compactos
foram o abuso de preco dos lojistas, como aponta a memdria dos musicos numa reunido-
discussdo de roqueiros promovidos pela revista Bizz:

Lemos (Fé Capital Inicial): Por que ndo existe um mercado de compacto no Brasil?
Charles (Titds): Quando a gente ia langar o Jesus ndo tem dentes no pais dos
banguelas a gente tinha um excedente de material, que ndo daria para fazer um
album duplo. Tivemos uma reunido com a gravadora. [...] O que a gravadora disse ¢
que o mercado do Brasil ndo estd acostumado com single. O lojista se recusa a
vender single. Ele tem nogfo de aquele compacto, ndo importa o numero de faixas
que tenha, deve ser vendido a pre¢o de LP, porque tem o mesmo tamanho... Thomas
(Fellini): E picaretagem mesmo, porque eles compram mais barato no atacadista.
Charles: Eles compram. Foi o que disse. E a gravadora respondeu: ‘vocé vende para
o lojista mais barato, e ele pode cobrar mais barato do consumidor. Mas o lojista diz
que ndo, que ndo adianta vender mais barato porque as pessoas ndo compram! O
proprio consumidor tem um preconceito porque ndo conhece isso. Entdo o lojista
iguala ao prego do LP, e as pessoas ndo vdo comprar do mesmo jeito... Foi essa a

justificativa da gravadora. Batemos o pé, mas o projeto foi vetado. Tém duas
musicas nossas inéditas por essa razao™.

Embora a qualidade dos singles brasileiros ndo fosse exemplo de ressonancia e
sonoridade, os compactos foram um meio que a industria fonografica encontrou para lancar e
testar o rock nacional dos anos 80, e com boa rentabilidade. As gravadoras investiram um
pouco mais na capa e imagem dos sete polegadas, abortando o velho envelope padronizado

com um orificio no meio para identificagdo do artista, produzindo por sua vez uma capa a

> Veja, 03/07/1985; Jornal do Brasil, 03/01/1986.
%8 Bizz, fevereiro de 1988.
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quatro cores, com fotos mais trabalhadas e visiveis. Via compacto, muitas bandas e cantores
do rock nacional tiveram a oportunidade — a prova de fogo — de langar algumas cancgdes,
como: Blitz, Biquini Cavadao, Ira!, Kid Abelha, Paralamas do Sucesso, Ritchie, Ultraje a
Rigor, Camisa de Vénus — esta gravou, ainda na Bahia, um compacto pelo selo de musica
sertaneja NN, da Fermata, chegando a vender 7 mil cdpias. Como j& mencionado, além de
serem mais barato, os compactos criavam a oportunidade de as gravadoras testarem o
mercado antes de investirem no formato dos long plays, além de ser um mecanismo para as
bandas adentrarem no mercado de discos™.

Outra estratégia adotada pelas gravadoras, principalmente em relagdo ao rock
nacional, era o denominado pau-de-sebo, isto é, uma compilacdo de bandas e cantores
roqueiros era reunida num LP, sendo que cada um dos participantes apresentava na maioria
das vezes uma tUnica can¢do. Com o suposto sucesso de determinada musica, o conjunto ou
cantor tinha a possibilidade de subir mais um degrau da escadaria da gravadora, partindo para
um single ou mesmo para a grava¢do do LP. Participaram de pau-de-sebo as bandas Kid
Abelha, em Rock Voador (Warner, 1983); Engenheiros do Hawaii, em Rock Grande do Sul
(BMG, 1985); RPM, em Rock Wave (CBS, 1985) e Verdo 85 (Som Livre). Na tentativa de
driblar a queda de lucro sobre os LPs — em 1981 a venda de compactos simples e duplos bem
como de LPs chegou a marca 39,53 milhdes de unidades, numero bem abaixo dos 57, 066
milhdes de 1980 (TOSTA, 2000, p.55-6), — a PolyGram langou o denominado new disc. Os
discos tinham o tamanho padrido de um long play de 12 polegadas, mas a novidade era que em
vez de dose ou treze faixas convencionais, o novo disco apresentaria oito faixas; a capa
apresentava duas cores, diferentemente das quatro do LP; e teoricamente custaria mais barato
ao consumidor. Roberto Menescal, diretor geral da PolyGram a época, ressaltava a
importancia do novo disco: “Um disco de uma cantora nova ndo pode concorrer com o de Elis
Regina, o comprador prefere o que ja conhece. E um meio-termo viavel para estreantes”®.
Dentre as quinze bandas e quatro cantores focalizados nesta dissertacdo, somente a Plebe
Rude gravaria no novo disco de oito faixas. Outro processo adotado pelas gravadoras foi
langar o remix. A partir da fita master de gravagdo era feita uma recria¢do na cangdo original
por meio do trabalho de um DJ, que na maioria das vezes adicionava novos elementos a
cangdo, especialmente efeitos eletronicos para tornd-la mais dangante, propicia as pistas de
danga. O formato era distribuido promocionalmente as radios FM e, também, aos DJ de

danceterias, os quais tinham a possibilidade de mostrarem suas habilidades em misturar e

%% Jornal do Brasil, 19/07/1983.
Veja, 08/07/1981.
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combinar sons com a can¢ao base e chegando a durar nas pistas de danga até trinta minutos. A
banda RPM foi uma das primeiras a participar do processo de langamento dos remixes. A
cancdo “Louras geladas” foi remixada pelos DJ paulistas Julinho Mazzei, Grego e Irai
Campos, alids, a cancdo seria muito executada, tornando-se principal trunfo da banda para
adentrar no circuito da industria fonografica. No formato remix também foram langadas as
cancdes “Ciumes”, do Ultraje a Rigor; “Oculos”, dos Paralamas do Sucesso; “Tédio” do
Biquini Cavadao.

Mas a vitrine e o trampolim para a escalada rumo as gravadoras e ao grande publico
foi a Fluminense FM. As 6 horas da manha do dia primeiro de mar¢o de 1982, na cidade de
Niterdi, Rio de Janeiro, o ouvinte carioca que sintonizasse a freqiiéncia modulada 94,9 MHz,
ouviria as seguintes palavras escritas pelo jornalista Luiz Antonio Mello e discursada pelo
radialista Amaury Santos:

A ousadia, a ansiedade, a busca incessante das coisas novas e criativas impuseram
que os rumos das FMs cariocas sofressem alteragdes. Profundas e revolucionarias
alteragdes. A radio Fluminense FM estéreo ¢ uma prova palpavel dessa nova
mudanga. Agora nos estamos entrando no ar com a brancura da ousadia, o calor da
criatividade, a independéncia audaz e faminta dos tempos modernos. A nova radio
Fluminense ¢ mais uma em 16 FMs do Rio. Mas certamente serd uma radio
absolutamente especial. A partir de agora, vocé tera contato com sons que marcaram
época, com sons que vocé nunca ouviu, com o absurdo, com a inteligéncia, a

agressividade e a sensibilidade dos grandes criadores da histdria musical do mundo;
que, aqui na Fluminense FM, terdo aterrissagem for¢ada (Apud, ESTRELLA, 2006,

p.-S1).

Quando Luiz Antonio Mello e Samuel Wainer Filho — idealizadores da nova
Fluminense FM — propuseram, em 1981, aos diretores do grupo O Fluminense o programa de
radio com duas horas diarias de programa¢do denominado Rock Alive, ndo imaginavam que
receberiam a dire¢do geral da Fluminense FM®'. Apés receber carta branca dos proprietarios,
Mello — sem contar mais com Wainer Filho —, montou um grupo de radialistas e jornalistas
que elaboraram algumas regras bésicas para o funcionamento da “nova” emissora, com “a
busca incessante das coisas novas e criativas”. Era buscado, sobretudo, um perfil ¢ uma
filosofia que distanciasse a Fluminense das radios FMs atuantes na €poca. Para diferencia-la
apresentavam géneros musicais que as outras emissoras fluminenses nao difundiam em suas

ondas, bem como aproximam a radio de um publico pouco explorado e esquecido: os jovens.

' A radio Fluminense FM ja existia desde 1972 e sua estrutura — ainda no inicio de 1980 - contava com dois
estudios precarios, uma sala, poucos mdveis antigos, bem como, nem contava ainda com um departamento
comercial. A radio apresentava apenas transmissdes de corrida de cavalos e, nos intervalos, tocava musicas
ininterruptamente, sem a presen¢a ¢ a locugdo de radialista. A radio FM fazia parte do grupo empresarial de
comunica¢do O Fluminense, cuja dire¢do a época estava sob a tutela de Alberto Torres (presidente) e de seu
genro Ephrem Amora (superintendente), que além da radio FM, contava com a Fluminense AM e do jornal O
Fluminense. Ver mais em Estrella (2006).
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Os modulos dos programas eram compostos por trés musicas, sendo a primeira nacional e as
outras duas estrangeiras. Outra caracteristica, € a mais inovadora, foi instituir que as mulheres
seriam “as donas da voz”, isto é, a locu¢do dos programas seria comandada pelos timbres
femininos. Em relagdo as cangdes a serem tocadas na radio, os idealizadores e programadores
buscaram também se diferenciar. As locutoras, por exemplo, tinham a liberdade de escolher
dentre varios LPs ja pré-selecionados pela a equipe, as musicas que iriam ser executadas.
Outro diferencial, que se tornaria regra na radio, era que a programacdo didria ndo contaria
com a rigorosa ¢ famosa playlist, uma lista de musicas que se repetem ao longo do dia.
Portanto, ndo repetiam nenhuma cang¢o no repertério do dia. Outra caracteristica era executar
a musica por completa, sem a interveng¢ao e interrupc¢ao de vinhetas ou das locutoras, tanto no
inicio quanto ao fim das cangdes, proporcionando ao ouvinte a possibilidade de gravar as
musicas na integra. Os idealizadores da radio buscaram também abolir a famosa musica de
trabalho. Segundo Mello: “Essa proibicdo era clara. Se a musica de trabalho — musica
escolhida pela gravadora a ser divulgada — podia ser escutada em qualquer outra emissora,
com uma poténcia maior do que a nossa, toca-la por qué?” (Apud ESTRELLA, 2006, p.48).

O perfil adotado para a Fluminense FM, conhecida como “Maldita”, alcunha proposta
pelos idealizadores devido, sobretudo, ao habito de veicularem musicas de artistas que ndo
eram executadas nas outras radios, algaria a radio de décimo quinto lugar de audiéncia (o
penultimo), em marco de 1982, ao décimo em dezembro de 1982, chegando inclusive a
terceiro lugar da preferéncia entre os ouvintes em abril de 1985. Ao adotar um perfil
diferenciado das radios, onde o rock era um género musical marginal e cuja programacio
destinada ao publico jovem era irriséria — com exce¢do das radios Cidade e da Eldo Pop,
ambas do Rio de Janeiro —, a Fluminense FM com uma equipe de jovens jornalistas,
radialistas e locutores se aproximara via programac¢ao ¢ didlogos com uma parcela grande de
ouvintes que ainda nio tinham uma radio a qual se identificar: a faixa etdria de 12 a 30 anos
dos segmentos chamados A, B e C (ESTRELLA, 2006, p.32).

Segundo Sérgio Vasconcellos, programador da radio na época, a “Maldita” FM nio
nasceu uma radio rock, pois tinham a idéia de tocar tudo que as outras emissoras sonoras nao
tocavam. Na teia da programagdo tinha espago a programas dedicado as cangdes,
curiosidades, historias dos The Beatles, denominado “Revolution”, bem como a MPB, como
“MPB espaco aberto”. O jazz tinha espago com o programa “O assunto ¢ jazz”. “Chiclete com
banana” era um programa que executava canc¢des nordestinas intercaladas com musicas do
rock progressivo, country, blues, reggae (ESTRELLA, 2006, p.54-64). Entretanto, o rock —

um marginal nas rddios da época — ganharia espago e universo nas ondas sonoras da
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“Maldita”, dos classicos estrangeiros as bandas brasileiras setentistas®.

A “Maldita” seria bendita para uma turma que iniciava os acordes no inicio da década
de 1980 e abriria espago na programacao para jovens roqueiros que ainda nao tinham contrato
com gravadoras e apresentavam cangdes em fitas demos. Com uma dobradinha com o Circo
Voador, a Fluminense FM seria uma das grandes incentivadoras e propagadoras do
denominado rock nacional. O elo Circo Voador e Fluminense FM tinha como pressuposto que
as bandas — a maioria com fitas demos — que eram executadas na radio viessem a tocar no
projeto do Circo denominado Rock Voador. Nao é por acaso que as primeiras bandas e
cantores a lancar compactos e discos pelas gravadoras foram oriundas da cidade do Rio de
Janeiro. Mas ¢ interessante notar — como ja tratados no primeiro capitulo — que o surgimento
das bandas e a busca por espacos ja ocorria por varios estados brasileiros, bem antes do
surgimento do Circo Voador e concomitantemente da mudanga da Fluminense FM. Contudo,
a dobradinha Fluminense/Circo Voador impulsionou e acelerou o processo.

Para divulgar o rock brasileiro a Fluminense FM valeu-se de uma investida
estratégica. Na programa “MPB Espaco Aberto”, produzido por Amaury Santos, emitido de
segunda a sexta-feira, das 20 as 21 horas, era veiculada a seguinte chamada: “Ei, vocé que
tem uma banda e musicas gravadas, traga a sua fita aqui na radio”. Conforme Amaury Santos:
“Quando inauguramos, ndo havia o que tocar de rock brasileiro e pediamos fitas no ar. [...]
Este era o nosso apelo e o resultado foi excelente” (ESTRELLA, 2006, p.97).

Segundo Ricardo Alexandre (2002, p.85-6), a primeira banda — ainda sem gravadora —
a tocar na radio Fluminense FM foi a Blitz, e isto logo no segundo dia de funcionamento da
“Maldita”. Um ouvinte andnimo levara uma fita cassete a Fluminense FM contendo a cangédo
“Vocé ndo soube me amar”, gravada ao vivo no Circo Voador. E a partir dali comecaram a
executar ndo s0 a can¢do — que foi um sucesso entre os ouvintes — mas varias musicas €
bandas desconhecidas no circuito das emissoras de radio e da industria fonografica. O Kid
Abelha apos gravar uma fita demo com as cangdes “Distragdo” e “Vida de cdo é chato pra
cachorro”, teve a fita imediatamente executada na radio. Bandas como Legido Urbana, Plebe
Rude e Biquini Cavadido foram executadas na radio, inclusive esta tultima teve a cangdo
“Tédio”, gravada numa demo em meados de 1984, entre as mais pedidas pelos ouvintes, ao
ponto que ja, em 1985, assinaria contrato com a PolyGram.

Os Paralamas do Sucesso e sua entrada na programacio da radio Fluminense foi um

caso interessante digno de nota. Hermano Vianna é quem a conta:

62 Ainda falta na historiografia da musica brasileira um trabalho sistemético sobre o rock brasileiro feito nos anos
de 1970.
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Estudava em Niterdi e descobri o programa do Mauricio [Vallladares]. Aquilo era
uma novidade em radio no Brasil. Levava o walkman para escutar voltando da
faculdade. Ai o Mauricio fazia uns concursos. Eram perguntas muito dificeis, eu
sabia, ligava para 14 e sempre ganhava. Teve um dia que ele pegou o telefone e
disse: ‘Po, quem ¢ vocé€? Ja que ganhou tudo, vamos ser amigos. Vou levar o disco
para minha casa, vocé vai 14 e a gente aproveita e se conhece’. Nesse dia, lembro
que Paralamas ainda era uma banda que ensaiava na casa da avé de Bi e levei a fita
(Apud ALEXANDRE, 2002, p.124).

O antrop6logo Hermano Vianna, irmio do vocalista da banda Paralamas do Sucesso,
foi o precursor da entrada da banda na programac¢ao da “Maldita”. Ja& Herbert Vianna viria a
entregar a Fluminense fitas da Legido Urbana e Plebe Rude. Apds o seu conjunto assinar
contrato pela EMI-Odeon, Herbert faria o papel de mediador e divulgador dos trabalhos das
bandas de Brasilia, sendo que produziria o mini-LP da Plebe Rude. Bem como faria uma
participacdo especial, tocando guitarra, na faixa “Tédio”, da banda carioca Biquini Cavadao.
Mas a Radio Fluminense ndo foi s6 reduto para as bandas que apresentavam cangdes em fitas
demos. O LP Cena de Cinema, de Lobdo, que teve execugdo negada de inicio pela Radio
Cidade, encontrou na Radio Fluminense um porto, onde teve todas as faixas de seu LP
executadas, deixando de ficar a deriva.

Mesmo com o langamento do primeiro compacto e do estreante LP, a Blitz continuava
tendo suas cancdes executadas assiduamente na programacdo da “Maldita”. Com vendas
abaixo de 9 mil copias do seu primeiro disco e sem conseguir ressonancia de suas cangdes nas
programacgdes das radios, o Bardo Vermelho encontrou 6tima oportunidade de apresentar ao
vivo na “Maldita” todas as suas can¢des gravadas em seu LP.

Com a inser¢do dos roqueiros na industria fonografica suas musicas se espalhariam
nas ondas de radios de vdrias regides do pais. Mas também era chegada a hora deles
invadirem os grandes palcos, figurarem nas paginas da imprensa e aparecerem na telinha da
TV.

Se o verdo de 1982 foi o ano do bom astral na musica popular brasileira, como
anunciava a revista Veja™, e o do ensaio dos primeiros acordes de d6 a si dos futuros idolos
roqueiros, 1983 foi o ano do rock brasileiro, e sem ré. O brotar de bandas roqueiras no Brasil
durante a primeira metade da década de 1980, em meio aos primeiros passos da
redemocratizagdo politica, fez criticos de musica e jornalistas disputarem, nas paginas de
jornais e revistas, a precedéncia em denominar, e até explicar, aquele fendmeno musical. E
como as bandas e cantores roqueiros ndo tinham sido fruto de um movimento musical

articulado, os jornalistas e criticos passaram a lancar denominagdes que, ao menos

5 Veja, 29/12/1982.
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nominalmente, pudessem criar alguma unidade aos novos roqueiros.

Antes de findar o ano de 1982, o critico Jamari Franca, do JB, ao tratar do surgimento
de bandas de rock no cenario musical — citando Bardo Vermelho, The Way, Sangue na
Cidade, Blues Boy e Erva Doce — utilizaria a denominagdo “Nova Jovem Guarda” para se
referir ao conjunto de novos roqueiros. Mais tarde, o critico empregaria duas outras
denominagdes: RPB, sigla de Rock Popular Brasileiro e tomada de empréstimo da agitadora
cultural Maria Jugd; e posterior e finalmente, Rock Brasil®. Ainda em abril de 1985, o termo
Nova Jovem Guarda seria estampada na edigdo do caderno Folhetim, da FSP, dedicada ao
rock nacional dos anos 80, embora na mesma edi¢do o jornalista Mauricio Kubrusly utilizasse
da expressdo “Geragdo New Wave”, a qual era uma referéncia recorrente para identificar os
roqueiros oitentistas®.

Havia também a expressdo BRock, alcunhada pelo critico musical, do JB, e ex-
baterista de banda punk Arthur Dapieve. Este explicaria, posteriormente, a sua criagdo da
seguinte maneira: “Uma matéria minha dizia que o entfo novo rock havia tomado o lugar da
velha cangdo de protesto numa série de passeatas estudantis. Por associagdo de idéias com a
campanha civica O petroleo é nosso, me veio a cabega essa sigla, que usava o BR dos postos
da Petrobras como forma de nacionalizar o rock, até entdo visto como vassalo do capitalismo
internacional” (Apud BRY AN, 2004, p.360).

Como podemos perceber varias alcunhas foram sendo compostas, e de certo modo,
disputadas pelos agentes do campo jornalistico que registravam nos jornais € revistas
denominagdes para as composi¢des dos roqueiros. Alids, o nimero de criticos, jornalistas,
repdrteres, musicos-criticos que escreveram a respeito do rock chega quase a uma centena.
Embora o rock ja ressoasse seus acordes no Brasil desde a década de 1950, ndo havia no pais
no inicio da década de 1980 uma estrutura de tecnologia para shows € nem um quadro
significativo de criticos especializados. Obviamente havia alguns experts sobre o género,
como Jamari Franca, Arthur Dapieve, Ezequiel Neves, por exemplo.

Nas entrevistas com os roqueiros veiculadas entre 1982 e 1984 nos jornais FSP, OESP
¢ JB, e também na revista Veja, a pergunta mais freqiiente era: o rock é uma musica
descartavel? Ou em outro registro: o rock ¢ uma onda passageira, veio para ficar? Ademais
varios criticos e jornalistas definiam o rock nacional dos anos 80 como pasteurizado. Para
muitos deles ndo restavam duvidas que o rock nacional produzido nos anos 80 tinha prazo de

validade determinado e era um produto homogéneo, parecido, sem criatividade e com

% Jornal do Brasil, 31/10/1982.
5 Folha de S. Paulo, 28/04/1985.
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formulas prontas. Entretanto, os criticos e jornalistas também estenderam as nogdes de

descartavel e pasteurizagdo a discos e cangdes de musicas da MPB que eram lancadas durante

aquela década, como era o caso notdrio de Okky de Souza, da revista Veja®®.

Okky de Souza havia publicado, em fevereiro de 1984, um artigo sobre o rock

nacional, e comentava sobre a escolha de Ritchie pelo publico como novo idolo da musica

popular brasileira:

Sem duvida, estd-se em presenca de um idolo original. Seu romantismo ndo tem
nada de motéis ou len¢dis macios: os casos de amor que canta t€ém cendrios insolitos
como, por exemplo, um elevador enguigado. [...] Até ai, ainda se poderia desconfiar
do sucesso de Ritchie, e decretar que nio passava de um modismo de verdo. Afinal,
cantores que acertam com uma musica ndo sdo raros — maior ¢ o desafio de acertar
com a segunda, e garantir sua permanéncia nas paradas. Pois Ritchie soube nio sé
bisar o sucesso de “Menina Veneno” como ir além. Seu primeiro LP, V6o de
Coracéo, lancado em agosto de 1983, fechou o ano com nada menos de 580 000
copias vendidas, catapultando-o ao clube dos grandes vendedores do pais®.

E o critico seguia definindo o cantor inglé€s Ritchie como a ponta do iceberg de uma

geracdo que chegava para “langar um sopro de vida na musica popular brasileira”, e o rock

nacional dos anos 80 como um bom remédio para a musica brasileira:

A maioria absoluta dos artistas consagrados, como Roberto Carlos e Simone,
mantém hoje, em seus LPs, um padrio de repertorio e arranjos que os conserva
imunes a grandes altos e¢ baixos de qualidade ¢ vendagem. O prego, para isso, ¢
gravar praticamente o mesmo disco todo ano. Com o rock acontece o contrario: é ali
que surgem intérpretes e compositores novos, ¢ dali que nascem as letras mais
ousadas, ¢ ali que ainda se sente uma pulsa¢@o mais intensa de vida e criatividade.
[...] Mais ainda: eles souberam abrasileirar o rock, hoje dono de uma linguagem
indiscutivelmente nacional. [...] A grande conquista desses artistas foi encontrar uma
alternativa para os boleros e sambas, que hoje sofrem de padronizag¢do aguda. [...]
Se o Brasil detém, por tradi¢do, o titulo de pais do samba, pode-se dizer, sem
qualquer exagero, que ele ¢ hoje também o pais do rock. [...] Ao analisar o trabalho
de Ritchie, Lulu Santos ou dos Paralamas do Sucesso, fica evidente que ndo ha
pretensdes de revolucionar a musica brasileira. Nenhum desses artistas ¢ um génio.
Sdo, em geral, artistas iniciantes e, naturalmente, seus discos apresentam altos e
baixos. Que ninguém se disponha a ouvir o Bardo Vermelho ou Kid Abelha e neles
encontrar uma impecavel unidade de repertorio e interpretagdo. Em compensacio,
0s roqueiros oferecem outras garantias: em suas cangdes, os casos de amor jamais
sdo previsiveis, o bom humor ¢ ingrediente fundamental e a surpresa, uma constante.
Atire68a primeira pedra quem encontrar remédio melhor para a musica brasileira
atual™.

Mas a historia nos revela momentos de surpresas. O “novo grande idolo das paradas” e

um dos expoente do remédio para melhorar a musica brasileira, Ritchie apimentou a polémica

5 Para o critico os discos da maioria dos “grandes astros da musica popular brasileira” apresentava “espantosa
similaridade entre os compositores gravados e os arranjos escolhidos. A ponto de que, se Gal Costa trocasse o
repertério de seu LP com o do LP de Simone, ou Maria Bethdnia fizesse o mesmo com Roberto Carlos,
seguramente o publico ndo notaria nada de anormal nos discos que resultaria”. Ver mais em Veja, 14/12/1983.

7 Veja, 01/02/1984.
% Veja, 01/02/1984.
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sobre o rock ser descartavel:

O mais importante disso tudo [refere-se ao sucesso metedrico e as vendas
astrondmicas do compacto, 1 milhdo de cdpias, e LP, 800 mil] é que perdi as ilusdes
com a fama e o sucesso. Na década de 70, quando cheguei aqui, achava que podia
mudar o mundo com o meu rock. Essa pretensdo desembocava num trabalho vazio,
estéril. Hoje, aprendi que ninguém muda o mundo, ele se transforma sozinho. E me
tornei um fa ardoroso do descartavel, porque essa ¢ a linguagem dos anos 80. Hoje,
0 sucesso ndo me interessa mais do que o meu trabalho, e eu sei que ele ¢
descartavel. Fago forca para que seja, e cada vez mais®.

E possivel que o fato de o rock ser um produto musical de massa pesasse na cabeca de
Ritchie quando formulou aquela afirmativa. Mas desilusdes com a fama de roqueiro e
revisdes sobre o poder do rock a parte, Ritchie exagerava na dose, pois o género musical que
ele abragara ndo se mostrava, ao longo de sua historia, como integralmente descartavel.
Dentro do universo do rock ha LPs que se tornaram verdadeiros albuns classicos, com
misturas de rock e géneros inusitados; atrelando novos elementos sonoros as cangdes onde
sonoplastias complementam as musicas ¢ o canto. Sdo os casos de SGT Peppers Lonely
Hearts Club Band, da banda dos ingleses The Beatles; Tommy, um album duplo da banda The
Who; We’re Only in It for the Money, de Frank Zappa & The Mothers of Invention. Langados
na década de 1960, todos ficariam conhecidos como albuns conceituais, pois sdo compostos
por cancdes unificadas em torno de um tema, podendo ser instrumental, narrativo ou lirico;
deixando de lado cang¢des heterogéneas para arquitetar obras Unicas e seminais. Vale ressalvar
que o album SGT Peppers, dos Beatles, ¢ considerado conceitual mais por sua coesio
musical do que por uma unidade tematica (SHUKER, 1999).

A polémica se instaurava, pois nem todos os roqueiros aceitavam o rétulo de
descartavel a suas musicas. Paula Toller, vocalista do Kid Abelha, discordava de Ritchie e
afirmava que a sua banda queria ser “perene”. Evandro Mesquita, da Blitz, dizia ndo se
preocupar com a questdo do descartavel, uma vez que acreditava que o tempo determinaria
quem e o que seria descartado. Visdo que o critico Jamari Franca corroborava e
complementava ao afirmar que o tempo e o publico € que iriam estabelecer quem apresentava
um trabalho musical consistente ou ndo. Para ndo se estender muito a respeito das respostas
dos roqueiros, que tanto nas suas linhas como nas entrelinhas convergiram para a nega¢do do
rock como descartavel, vale destacar a resposta de Renato Russo. Publicado na seg¢do
“Opinido” da revista Bizz, a resposta de Russo representava, de maneira clara e direta, a visdo

que os roqueiros tinham com relag@o aos seus trabalhos:

% Folha de S. Paulo, 20/06/1984.
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O que ¢ rock? E o que separa o bom rock do pop descartavel e comercial? Parecem
questdes Obvias, ndo ¢? Mas essa discussdo pode assumir proporg¢des catastroficas,
principalmente quando se insiste em comparar o rock com a MPB ou quando, por
ignorancia, o rock € visto como uma musica oportunista e sem valor. O rock ¢ uma
musica feita por jovens, para jovens. E uma musica da cidade e depende de
equipamentos e organiza¢do industrial para que possa ser produzida. (...) é uma
musica de carater universal. E para quem insiste que rock ¢ musica americana: ndo
é. E musica da Africa. O que determina a qualidade no rock é a originalidade e a
sinceridade do artista. Sua expressdo pessoal for inédita e criativa, se o artista
consegue expressar o que todos os jovens sentem mas ndo conseguem dizer, ai entdo
teremos rock, que ndo ¢ s6 um ritmo ou uma batida: ¢ uma atitude. Quem faz musica
quer o reconhecimento do seu trabalho e aceitagdo do publico, sendo poderia muito
bem ficar em casa, fazendo musica para as paredes’".

Porém, mais do que a resposta do legionario Renato Russo, o que chamava a atengdo
¢ o fato de ela ter sido publicada ndo em jornais ou revistas de grande circulacdo, mas numa
revista especializada em musica, dirigida ao publico que realmente estivesse interessado nos
desdobramentos que o cenario musical apresentava ou pudesse apresentar.

De qualquer forma, a polémica teria suas labaredas atenuadas com o tempo, ao ponto
de que um ano depois de acesa a fogueira do descartavel uma reportagem da Veja, intitulada
“Um retrato musicado: através das letras dos jovens roqueiros, o dia-a-dia da geragdo 80 e de
como se vive hoje no pais”, tanto elogiava a nova safra de roqueiros quanto utilizava, de
maneira até natural, o termo “os jovens fazedores de musica descartavel”’".

A critica do rock também teve sua face descartavel desfraldada. Em artigo para o
caderno Folhetim, Luis Antdnio Giron colocava a critica pop sob o foco do descartavel:

A “popcritica” das revistas e dos jornais vive igualmente do mito (descartavel) do
descartavel, zelosa em simular naturalidade no trato com as mutagdes estéticas que
se ddo nas civilizagdes avangadas. Combatida tanto por outros criticos — que no
fundo gostariam de ser artistas, teoricos ou reis — quanto por musicos, as vezes sdo
criticos frustrados, esta critica peculiar experimenta a vertigem da auséncia. A morte
de sua mensagem ¢é intermitente, assim como o € a dos sinais da midia. A pretexto

de se plasmar na bricolagem pop, ela surge e ressurge investida de imagens
. . . , . . . . 72
decadentistas e de “riffs” terminoldgicos que desejam mesmo a transitoriedade’.

Mas a critica ao rock nacional dos anos 80 ndo se restringia apenas ao mote do
descartavel. Pode-se dizer que houve dois tipos de posicionamentos dos jornalistas. Havia
aquele que integralmente rejeitava o género e o que defendia incontestemente as cangdes
roqueiras. Este ultimo englobava duas perspectivas distintas de entender o rock. Uma buscava
pensar e refletir sobre as possibilidades do rock fundir-se, entrelacar-se e redimensionar o
caminho da musica popular brasileira. Outra vislumbrava o rock como um género universal ja

abrasileirado e ndo como invasor da cultura brasileira. Dentre uma ampla gama de

7 Bizz, dezembro de 1985.
' Veja, 08/05/1985.
2 Folha de S. Paulo, 28/04/1985.
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comentarios, notas, artigos de autoria de muitos jornalistas, criticos € musicos — 0s quais para

serem remontados aqui ocupariam dezenas de paginas —, destacamos aqueles que julgamos

mais relevantes ou que, de uma maneira ou de outra, resumem um espelho de muitas faces.

José Néumanne Pinto esquentava a discusso acerca da “Nova Jovem Guarda”:

As gravadoras encarregaram seus arautos de espalhar a nova: atengdo, senhores, o
rock voltou de vez. Voltou para ficar. E a Nova Jovem Guarda que resume as
posi¢cdes de lideranga e “bota pra que quebrar”. [...] Na esteira dos pioneiros ja estdo
ai os Paralamas do Sucesso e outros grupos comprometidos com a onda do
momento. E uma espécie de new wave tupiniquim. Quem ndo aderir vai ter de
aturar. Mas sera mesmo assim tdo simples o mercado de disco? Basta que uma
gravadora resolva langcar um novo modismo para combater a cronica crise de
mercado fonografico e logo a avidez do publico se responsabilizard por seu
consumo? A pratica mostra a eficiéncia do sistema da industria de cultura de massa.
Os departamentos de criagdo das gravadoras elaboram a nova onda do sucesso. A
divulgacdo espalha notas otimistas por folhetos bem impressos e com fotos
coloridas. Numeros sdo jogados ao leitor desatento e imediatamente surgem as
explicagdes culturais. A faixa principal vira tema de novela ¢ o consumidor,
resultado final da jogada toda, corre a loja de disco para comprar a ultima onda do
momento. [...] O mais fervoroso adepto do rock sabe que o rock tupiniquim ndo veio
para ficar. E apenas uma jogada mercadolégica. Como foi a Jovem Guarda. Pois é.
Fica todo mundo ai falando da Jovem Guarda e se esquecendo de uma coisa muito
importante: quem sobrou da Jovem Guarda? Roberto Carlos e Erasmo Carlos.
Ninguém mais. [...] Ao contrario da Jovem Guarda, de que sairam dois expoentes
para o futuro, nada ficara desse refresco artificial que ¢ a nossa atual new wave’”.

Uma resposta a critica do jornalista ndo tardaria. Um dia ap6s a publicacdo do artigo

de Néumanne Pinto, Jamari Franca partia em defesa do rock nacional e rebatia as criticas

feitas pelo colega de profissdo e de empresa, ndo sem recorrer a aliteragdo do notério samba

de Noel Rosa e a contextualizagdo do cenario musical-fonografico do periodo. Discorria

Franca:

O rock ndo quer abafar ninguém, s6 quer mostrar que ¢ musica brasileira também.
Mas como ¢ dificil conseguir isso sem que os donos da cultura recorram aos seus
arsenais ideologicos para apontar a Nova Jovem Guarda como mais uma jogada das
gravadoras feita por um bando de mistificadores, de equivocos que venderam a alma
ao diabo. Usa-se este argumento como se os proprios nomes defendidos pelos
puristas vivessem a margem do marketing, como se os departamentos de criagdo
das gravadoras ndo preparassem jogadas para vender Simones, Chicos Buarques,
Bethanias e Gals, como se nenhum desses nomes virasse tema de novela e integrasse
as trilhas sonoras, o famoso Vvarios artistas que ocupa lugar cativo nos primeiros
lugares. Fala-se muito em quem vai ficar quando ainda ndo se sabe nem quem esta.
Serd que ficaram todos os nomes da Bossa Nova, da Tropicéalia, do Pessoal do
Ceara, da Paraiba, de Pernambuco? O que vai acontecer com todas essas ondas:
ficardo alguns nomes que conseguirem identidade propria e tiverem consisténcia de
talento para isso. Apresentar os atuais roqueiros como mistificadores ¢ uma prova de
desinformagdo de quem ndo acompanhou o movimento desde o principio. A new
wave tupiniquim foi feita a partir de gravagdes independentes por uma unica
estacdo de radio, alternativa, e as primeiras manifesta¢des s6 encontraram abrigo sob
a lona do Circo Voador, depois que o Circo pousou sob os Arcos da Lapa. S6 muito
tempo depois as gravadoras, a reboque do que acontecia e depois de muita

73 Jornal do Brasil, 25/10/1983.
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resisténcia, comegaram a adotar o rock como saida para seu marketing embotado’
(negrito conforme o texto original).

Ainda no Jornal do Brasil, André Ervilha apimentava o caldeirdo da critica musical

que fervilhava com a propagacdo de cangdes roqueiras no cenario musical brasileiro:

Que fique claro desde o inicio. A musica popular brasileira talvez nunca tenha
estado tdo bem. Tom Jobim trabalha como nunca. O Chico produz entre um félego e
um chute. Milton ja vem ai com disco novo. O Egberto esta gravando enquanto vocé
1é agora. [...] O problema todo fica no desvio. E a contramio. O contra-contra. O
rock com cara de novo invadindo de enxame nossa delicada sensibilidade mal
acostumada com qualidade. [...] Uns frutos ai [roqueiros] nasceram em drops. Os
sabores sdo falsos, tudo cheira a Falso Brilhante. O Ultraje [...] € metido a querer
mostrar a teimosia de uma juventude que quer se mostrar avan¢ada, mas ¢é
ignorante. O problema ¢ que eles sdo idénticos demais. A néo ser por “Inutil”, que é
um rock mais evolutivo, de uma irreveréncia competentérrima, mas ndo
conseguiram mais nada. [...] Rigor mesmo, que ¢ bom e a gente gosta, nada. Posso
enumerar uma infinidade de outras menos competentes ainda. Tem um tal de Blitz
preso na blitz do tempo. Tem um certo Barfo Vermelho que nio faz nada desta cor
ha muito tempo. Tem o Cinema que parece assistir video clip. O Magazine vai ter
que vender roupa para sobreviver. O RPM tenta dar aulas de pos-graduagdo em
6rgdo. O Paralamas do Sucesso caminha para o ferro-velho. Os Ronaldos foram para
a guerra. O Lobdo parece que foi comido pelo chapeuzinho vermelho. Etc, etc”.

A evocada “delicada sensibilidade mal acostumada com qualidade” do critico ndo ¢
justificativa para que ele desconsiderasse as pressdes dos departamentos comerciais das
gravadoras sobre os astros da MPB, situacdo similar a vivida pelos jovens roqueiros e
ressaltada na critica de Jamari Franga. Nao ha como negar que o trecho da critica de Ervilha
levava dgua ao moinho das posicdes puristas e xendfobas investiam na defesa da “auténtica”
cultura brasileira, no caso a musica popular brasileira. Posi¢des que ecoavam ainda nos
corredores universitarios € que se prestavam apenas para incensarem os grandes nomes da
chamada MPB, além do pavor de experimentar o novo e o fervor para ossificar o passado.
Este ndo era, entretanto, o caso de um jovem professor universitario e tdo pouco de alguns
idolos da MPB, como inclusive registraria a revista Veja ¢ a propria critica de Ervilha.

No predmbulo de uma entrevista, publicada nas célebres Paginas Amarelas, com o
professor Nicolau Sevcenko era narrado o seguinte fato:

Semanas atras, um representante do centro académico da Faculdade de Moema, em
Sdo Paulo, interrompeu uma aula de Histéria Moderna para dar um aviso aos
colegas. Em breve, todos iriam ouvir musica nos intervalos das aulas, e ele queria
recolher preferéncias entre as seguintes alternativas: musica latino-americana,
popular brasileira, classica ou sertaneja. “Rock ndo?”, intrometeu-se o professor. A

discussdo que se seguiu — o aluno investindo contra “essa musica alienante,
estrangeira ¢ de baixa qualidade”, e o professor mestre defendendo o rock com igual

™ Jornal do Brasil, 26/10/1983.
73 Jornal do Brasil, 06/10/1985.
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paix@o — ja seria suficientemente curiosa, ndo fosse uma das mais brilhantes estrelas
emergentes nos meios universitarios paulistas. Trata-se de Nicolau Sevcenko’.

E ao ser perguntado, quem dos novos no cendrio musical ele apontaria para o futuro, o
professor ndo deixou de incluir algumas bandas de rock e punk em sua lista: “Por falta de
divulgacdo, conheg¢o mais os paulistas — Arrigo ¢ Paulo Barnabé, Itamar Assumpc¢do, Teté
Spindola, os grupos Premeditando o Breque, Rumo, Lingua de Trapo. Além deles ha os
punks, os grupos Camisa de Vénus, Ira, Ratos de Pordo, Os Inocentes. Sdo os independentes,
os jovens ainda fora da maquina”. De pronto foi perguntado ao professor: “Sinceramente, da
para colocar um disco desses dez, vinte vezes na vitrola, como se fazia, por exemplo, com
Jodo Gilberto?” E Sevcenko responde com acuidade e a prudéncia do historiador com o
presente: “Nao, € outra coisa. Acho que eles sdo matrizes de algo novo que estd surgindo e,
felizmente, ainda ndo sabemos aonde vai dar”’".

Nicolau Sevcenko, tal como o critico Jamari Franga, ndo buscava comparar e balizar o
rock com o repertorio de um Jodo Gilberto, por exemplo. Ndo caberia e nem valeria tal
distingdo e comparagdo. Para ambos ndo era possivel saber para onde o rock e as bandas
nacionais caminhariam — “felizmente”, segundo Sevcenko. O rock nacional era ainda um
acontecimento que estava emergindo, sendo experimentado num terreno arenoso e movedico,
um campo de possibilidades. E como salientava Franga, somente aqueles que adquirirem uma
personalidade propria e um trabalho de consisténcia permaneceriam. O rock fora visto como
mais uma possibilidade dentre varias vertentes que existia na musica popular brasileira. Era
mais um ingrediente a feijoada musical brasileira, cujo caldeirdo entravam novos elementos e
vertentes musicais, além de ir expurgando o xenofobismo e patriarquismos nacionais.

A visdo do rock como mais uma proposta no campo musical brasileiro contou também
com artigos e depoimentos de musicos do samba, como Clementina de Jesus e Elza Soares, e
da MPB, como Caetano Veloso e Gilberto Gil, os quais discutiram o elo entre rock e MPB e
inclusive apontavam trilhas que os roqueiros poderiam desbravar. Em entrevista a André
Ervilha, Chico Buarque de Holanda teceria comentarios que endossavam o elo rock e a
musica popular brasileira:

Existe uma distancia muito grande entre as raizes deles e as nossas. Se hoje eles
fazem rock, devem continuar fazendo rock. A partir da revalorizagdo do Brasil como
projeto, eles mesmos vdo poder encontrar um rock mais brasileiro e caminhos novos

até a nivel internacional. H4 um manancial de ritmos e expressdes que podem ser
resgatados pelo pessoal de guitarras e do rock. A minha geragdo bebeu muito da

76 Veja, 25/01/1984.
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musica americana. Nas minhas musicas ha coisas do blues, do jazz. Mas tem
também a mistura feita aqui, genuina e moderna’®.

As palavras-dicas de Chico Buarque dirigidas aos roqueiros se revelariam proféticas
com o passar do tempo. Os roqueiros continuaram fazendo rock. Mas a partir de 1985-6, os
musicos do género beberiam em outras fontes, inclusive do samba. Cazuza ja em 1984
salientava: “Nao tem nenhum jovem fazendo musica brasileira, todo mundo ¢ roqueiro, nao
tem ninguém que faga samba-cangdo, precisamos redimir a musica brasileira””’. O cantor,
filho de Jodo Araujo, desde pequeno tinha contato com os mais variados compositores e
intérpretes da MPB, e sempre ressaltava suas referéncias musicais como, por exemplo,
Ataulfo Alves, Nelson Gongalves e Lupicinio Rodrigues. “Um dia chamo Nelson Gongalves
para cantar uma musica com o Bardo. Se isso chocar algum roqueiro, é sinal de que ele
precisa se libertar desse trauma”™, declarava Cazuza.

De antemio percebe-se nas entrevistas dos roqueiros no inicio da década de 1980 um
teor de distanciamento e recusa com qualquer vinculo com a MPB. “Era um corte proposital
em relacdo a MPB, era a valorizagdo da juventude nos anos 807, afirmava Renato Russo
(Apud DAPIEVE, 2000, p.196). Ja Dinho Ouro Preto comentava sobre o suposto
distanciamento do rock dos anos 80 com a MPB: “Os tropicalistas tinham um p¢ na pretensao
equivalente ao rock progressivo. Somos o anticabecismo, ndo quero ser um par do Caetano,
ndo temos nada a ver com esse povo”. Lobdo foi mais longe e contundente com a critica a
MPB: “A histdria nos ensinou a sermos confrontadores. Depois eu posso ser parceiro do
Caetano, quando eu estiver octogenario. Por enquanto, tem de ser porrada. ‘Carmem
Miranda?’ Nao. ‘Viva a banda?’ O caralho. ‘Linhagem?’ Va tomar no cu. Va para Santo
Amaro da Purificagdo olhar para seu umbigo. Tem de ter uma certa arrogancia, saudavel.
Ouve meu disco, cara. E preciso movimentar, e o movimento ¢ fruto do atrito” (Apud
ALEXANDRE, 2002, p.180-1). E o vocalista da banda baiana Camisa de Vénus, Marcelo
Nova, atacava cantores € compositores conterraneos:

Esse pessoal que fatura em cima da baianidade, Caetano, Gil, Moraes Moreira, Baby
Consuelo, Pepeu Gomes, mora no Rio, vai passear em Nova lorque e quando chega
o carnaval vai pra Bahia cantar em nag6 e atacam de badaué, vamo 14, meu irméo
de cor. As pessoas que, pela cor e origem, poderiam ser os porta-vozes aceitam e
acabam achando que eles estdo dando uma for¢a para o0 movimento negro baiano

quando na verdade, estdo transformando a coisa em atragdo de turista®' (negrito de
acordo com o texto original).

78 Jornal do Brasil, 06/10/1985.
7 Jornal do Brasil, 26/10/1984.
% Folha de S. Paulo, 09/09/1984.
81 Jornal do Brasil, 09/02/1984.
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Os Paralamas do Sucesso e Lobdo participaram de um debate intitulado “O que
pensam esses jovens roqueiros brasileiros” promovido pelo Jornal do Brasil. Do encontro dos
musicos sairam frases como: “Milton Nascimento ¢ uma coisa melancolica, parada no tempo.
O Chico est4 insosso”, avaliava Jodo Baroni; “Coragdo de estudante, do Milton, que esta
tocando no radio, podia ter sido feita em 1964”, proferia Herbert Vianna; “O Chico tem
talento, mas estd indcuo, muito lamentoso. Isso ndo leva a nada. Parece o sujeito que leva a
bofetada e faz um discurso brilhante como resposta a ofensa, mas fica naquilo”, atacava
Lobio; “O Ultraje a Rigor é melhor que toda essa gente” exagerava Bi Ribeiro. E interessante
que com esse discurso que chegava a ser severo e dspero, mas compreensivel se pensarmos
que eram feitos por jovens portadores de habitus roqueiros, como a contestagdo e o confronto
com os pais, “o sistema” e os mais “velhos”. O pessoal do rock muitas vezes queria ¢ ser visto
também como musica brasileira, porém marcando a distingdo do que faziam em relagdo ao
que imperava no campo musical brasileiro. Atitude prdpria de todos os recém ingressos num
campo, aqueles que sdo tomados ou se auto-identificam como heterodoxos, heréticos em
relagdo a ortodoxia, ao consagrado em um campo, como assevera Pierre Bourdieu. Como
disse Lobao, o corte foi proposital, e por que ndo compor com Caetano no futuro, mas no
inicio da década e do rock nacional a idéia era a disting@o, ndo ser visto como parte da seleta
MPB. Nio trazer teoricamente resquicios de uma geragdo de musicos que ja tinham um poder
simbolico e a garantia de seus nomes nas paginas na histéria. Os roqueiros ndo se viam - nem
queriam ou podiam se verem — como integrados totalmente a chamada MPB.

Mas o rock nacional dos anos 80, de um suposto corte e/ou negagdo as referéncias da
MPB, chegaria a flertar com compositores e caracteristicas mepebistas ja em meados da
década. O jornal O Estado de S. Paulo destacava uma matéria com a Legido Urbana, e
mencionava que “eles querem agora tentar uma fusdo entre os varios géneros. Russo esta de

‘0lho no chorinho’**?

, entretanto, tal fato mencionado ndo ocorreria. O marco de aproximagao
com géneros brasileiros e com a MPB foi associado pela critica com o langamento do LP
Selvagem? dos Os Paralamas do Sucesso, em 1986. O disco trazia a participa¢do de Armando
Margal, filho do Mestre Marcal, um dos maiores diretores de bateria das escolas de samba
cariocas. Margalzinho, como também ¢ conhecido, introduziu elementos do samba e
participou na produgdo da percussdo nas musicas “Alagados”, “Teerd” e “Vocé”. O disco
trazia a participacdo de Gilberto Gil na letra “A Novidade” e vocal em “Alagados”. Indagado

sobre as novas nuances € a aproximagdo com géneros brasileiros, o trio respondeu: “Nao

82 0 Estado de S. Paulo, 26/04/1985.
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estamos em busca de raizes ou conciliagdes. Estamos estimulados pela experiéncia de abrir
uma porta e dar com uma sala maior que a que estdvamos™™ . Lobdo langou, no mesmo ano, o
LP intitulado O rock errou que teve a participa¢do da cantora Elza Soares na can¢do, com
tragcos de samba, “A voz da razdo”. O cantor ndo concordava com siglas como BRock, e/ou
termos como rock brasileiro, Rock Brasil: “Isso cria um subgrupo. Eu sou top de linha. Ou
somos top de linha, ou ndo somos nada. Se for para rotular, que seja MPB, que abrange o que
ha de relevante, que representa o pais em sua historia perante si e perante o mundo” (Apud
ALEXANDRE, 2002, p.117). Em 1987, os integrantes do Ira! refletiam sobre a batida basica
e muito presente no rock: “Estamos um pouco cansados da batida 4/4 do rock”*. No ano
seguinte a banda langaria o LP PsicoacUstica, o disco foi sem duvida o mais experimental do
rock nacional dos anos de 1980. As canc¢des da banda traziam ndo apenas o uso de outros
instrumentos como pandeiro, tamborim, mas também a fusdo com o hip-hop, com o
embolado.

A cantora Elza Soares enfatizava, no inicio de 1986, sobre seu elo com os roqueiros:

"85 A ascensdo do

“Foram os roqueiros que me deram for¢ga em minha volta, ndo os sambistas
rock nacional dos anos 80 ndo incomodava o samba. Tarik de Souza salientava: “A expansao
do rock que estd rendendo discos de ouro em penca a seus artistas de ponta, ao contrario do
que sugere uma observagdo apressada, convive em harmonia com a recuperagdo
mercadoldgica do samba. [...] A rota de colisdo é com a chamada linha evolutiva da
MPB...”*®. “Samba e rock tém parentesco, a batida ¢ parecida e ndo acho que o sucesso de um
atrapalhe o outro™’, dizia nada menos que uma das rainhas do samba, Clementina de Jesus.
Em 1984, Clementina e roqueiros, como os Titds, participariam de um inédito encontro entre
sambistas e roqueiros na Praca da Apoteose, no Rio de Janeiro, promovido pela Escola de
Samba Mangueira, com o objetivo de arrecadar fundos para o desfile do ano de 1985. “Tem
bamba do rock no samba”, foi o titulo de uma matéria da Folha de S. Paulo para designar a
fusdo entre rock e samba, tentativas feitas por Branco Mello e Arnaldo Antunes, ambos dos
Titas e mais alguns outros musicos e roqueiros, os quais, via efeitos e distor¢des de guitarras,
faziam releituras roqueiras de cangdes de Ataulfo Alves, Lamartine Babo, Noel Rosa, Jackson
do Pandeiro, Bezerra da Silva e Clementina de Jesus.

Mas a aproximagdo com a MPB e com o samba ndo agradou a todos, principalmente o

% Folha de S. Paulo, 13/05/1986.
8 Jornal do Brasil, 04/02/1987.
% Veja, 12/02/1986.

% Jornal do Brasil, 09/02/1986.
7 Veja, 02/01/1985.
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jornalista Mauricio Stycer:

O que ¢ anormal, e estd comecgando a se propagar, ¢ o discurso de uma espécie de
nova-esquerda: a dos roqueiros brasileiros arrependidos ou com problemas de
consciéncia. O lider dessa corrente chama-se Herbert Vianna, sobre quem muito se
falou no inicio do ano quando seu grupo de rock, os Paralamas do Sucesso, gravou
um disco, Selvagem?, marcadamente influenciado pela musica negra, especialmente
0 reggae jamaicano e, em menor escala, o samba brasileiro. [...] O principal
argumento dos Paralamas — “somos contra o culto a tudo que ¢ inglés s6 porque é
inglés”-, sete meses depois de veiculado pela imprensa, estd no ar mais uma vez,
agora interpretado pelo (ex) roqueiro Leo Jaime. Todas as matérias escritas sobre
Vida Dificil, seu novo disco, comegaram exatamente da mesma forma: Leo Jaime
mudou, diz que estd “cada vez mais interessado nessas coisas que duram para
sempre: Chico, Tom, bossa nova, Edu Lobo”. [...] E muito burra esta postura de Leo
Jaime. Um atraso, um retrocesso inacreditavel em relacdo as principais discussdes
levantadas pelo rock brasileiro nos ultimos quatro anos. Leo Jaime, autor da genial
Solange, versdo da musica So Lone do Police (olha eles ai de novo), ndo pode
acreditar de verdade nessas coisas que anda dizendo®®.

Tarik de Souza acertadamente frisou o papel de Raul Seixas sobre seguir a entio linha
evolutiva da musica popular brasileira: “Dissidente irrecuperavel, (...) Raul Seixas, ja
implicava essa época com a linha evolutiva da MPB (“prefiro empinar pipa”), embora
praticasse o baioque (misto de baido e rock) a torto direito”™. A mistura, a alquimia entre
rock e o baido que Raul Seixas uniu, traz em grande parte a originalidade de sua obra. O rock
se sustenta, dentre outros fatores, principalmente pela falta de uma estrutura fixa; ¢ mutavel,
adapta-se de acordo com a cultura e seu tempo. Tarik ainda salienta que a originalidade de Os
Mutantes e Raul Seixas estd exatamente em aglutinar, digerir, apimentar elementos e géneros
denominados nacionais e condensa-los com o rock. E conclui: “Até o divércio musical com o
pais de origem come¢a a ser atenuado nos futuros discos dos Paralamas e Lobao,
contaminados por ritmos brasileiros. Insistir no apartheid sonoro entre rock e MPB seria como
destilar indefinidamente o amargo “Petrdleo do Futuro” (...) da Legido Urbana: ‘Sou
brasileiro errado/ Vivendo em separado/ Contando os vencidos de todos os lados™.

Houve certa aproximag¢do com a MPB como percebemos acima, entretanto nido foi um
consenso, nem todas as bandas agregaram caracteristicas de géneros denominados nacionais e
nem mesmo se tornaria uma regra. Alias, o uso de elementos do samba ou baido ndo significa
também que o rock oitentista se tornou e se tornaria numa sonoridade aglutinadora, hibrida e
numa antropofagia musical. Os Paralamas do Sucesso e, em menor escala, Lobdo foram os
que mais insistiram nessa via e ousaram trilhar mais veredas de ritmos considerados

nacionais. Mas ambos e algumas experiéncias de outros roqueiros abriram uma trilha para

% O Estado de S. Paulo, 16/12/1986.
% Jornal do Brasil, 09/02/1986.
% Jornal do Brasil, 09/02/1986.
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essa experiéncia até entdo pouco cultivada, entretanto ja havia experiéncias nesse sentido
como as cangdes de Raul Seixas e Os Mutantes, como ja ressaltamos. Renato Russo anos
depois refletiria sobre a contribuicdo de sua geracdo para com o rock e até mesmo para a
musica popular brasileira, reflexdo que corroboramos:
[...] o que me chama a atengdo no trabalho do Dori Caymmi é a harmonia, que é uma
coisa que vocé fica: “Cruzes, como é que ele colocou um fa invertido nesse lugar?”
A nossa geragdo nfio usou isso, eu pelo menos percebo assim. A gente usou uma
coisa de linguagem, de postura politica, de estrutura, de vender disco, de subir no
palco, de fazer show ¢ de falar pra uma geragfo. [...] a nossa contribui¢io talvez
tenha sido a de trazer a lingua pra um contexto proprio. A gente conseguiu botar
dentro do 4/4 do rock’n’roll como se fala a lingua, o ritmo de como a gente fala, de

como a lingua vive. Essa € a nossa contribui¢do. Mas, musicalmente, ainda tem que
aparecer alguma coisa (Apud FROES, 1997, p.55-6).

As polémicas opinides dos roqueiros sobre a turma da MPB e as tentativas, as
experiéncias de alguns deles com ritmos da musica popular brasileira rendiam muitas linhas,
notas, reportagens a jornais e revistas. Mas como também a rapaziada do rock ia se
transformando em idolos do cenério musical — acumulando com intensidades distintas os seus
capitais artistico e musical — a imprensa impressa abria espaco em suas paginas para matérias,
ou notas, ocupadas com a vida pessoal dos “astros do rock”. Pratica mais restrita as chamadas
“revistas de fofoca” e colunas de “fofoca”.

Lobdo, por exemplo, reclamava da revista Veja, quando perguntado por um repoérter
do O Estado de S. Paulo se estava magoado com a revista: “Magoado ndo, estou p... mesmo.
Eu queria que a Veja se retratasse comigo. Eu ndo sou expert em drogas e disse isso na

] .
1 Mas o caso mais marcante entre a

entrevista. E eles colocaram: “Lobao ¢ expert em drogas
midia impressa e um roqueiro deu-se entre Veja e Cazuza. A edi¢do da revista de 26 de abril
de 1989 trazia na capa a manchete: “Cazuza: uma vitima da AIDS agoniza em praga publica”,
acompanhada de uma foto ampla do cantor, entdo magro, quase esquelético, com os bragos
cruzados, em que as maos seguravam os ombros, olhos perdidos. A reportagem de capa
produzida pelos jornalistas Angela Abreu e Alessandro Porro contava com oito paginas.
Adentrando em assuntos que iam desde as bebedeiras ao relacionamentos amorosos do cantor,
a matéria teve seu ponto positivo ao mostrar, por exemplo, as opinides de vitimas da doenga,
como o socidlogo e também portador do virus HIV, Herbert de Souza. Betinho, alcunha de
Herbert, entendia que Cazuza com sua entrevista estava “ajudando a tirar o estigma da

doenga. Cazuza sabe que s6 hd morbidez onde existem sombras e jogou luz sobre o assunto,

ajudando milhares de pessoas”. Embora o proprio Cazuza acreditasse que sua convalescenga

1 O Estado de S. Paulo, 03/06/1987.
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estivesse sendo explorada pela midia, a propria matéria da Veja registrava que o drama do
roqueiro servia de pretexto para que muitos escrevessem “bobagens”. E cita o jornalista
Fernando Gabeira que, em artigo, comentava que o verso “A droga que ja vem malhada antes
de eu nascer”, da can¢do “Brasil”, era um alusdo da prépria civilizagdo brasileira, instalada
com a rapina colonial e a intensa exploracdo de indios e escravos. Mas o ultimo trecho da
reportagem ¢ o mais polémico, posto que insensivel com o estado de saude de Cazuza e
desproporcionado:
Cazuza ndo é um génio da musica. E até discutivel se sua obra ira perdurar, de tio
colada que estd a0 momento presente. Nao vale, igualmente, o argumento de que sua
obra tende a ser pequena devido a forga o destino: quando morreu de tuberculose em
1937, Noel Rosa tinha 26 anos, cinco a menos que Cazuza, e deixou compostas nada
menos que 213 musicas, dezenas delas obras-primas que entraram pela eternidade
afora. Cazuza ndo ¢ Noel, ndo ¢ um génio. E um grande artista, um homem cheio de

qualidades e defeitos que tem a grandeza de alardea-los em praga publica para
chegar a algum tipo de verdade.

A reportagem da revista Veja abalaria demasiadamente o entdo fragil fisicamente
Cazuza, segundo relatos de sua mae Lucinha Aratjo. Apds ler a matéria Cazuza cairia em
lagrimas e numa crise emocional que levaria sua pressdo a cair a quase zero. Segundo a
avaliacdo de Lucinha Aratjo (1997, p. 282): “Em sua capa, Veja sentenciou a morte de meu
filho sem qualquer constrangimento. Como deuses, jornalistas decidiram seu destino e, ai sim,
o exibiram em praga publica”. O que gerou a revolta do cantor e de seus pais foram a capa e,
sobretudo, o paragrafo no final da reportagem. Ao ser procurada pelos pais do cantor, a
jornalista Angela Abreu assegurou-lhes que o texto final havia sido editado pela redagdo de
Sdo Paulo. Abreu se demitiria uma semana apds a publicacdo da revista. Alessandro Porro
também deixaria a revista. Jodo Aradjo fizera uma promessa ao ver o filho perder a pressio
sangiiinea: “Meu filho, eu vou dar uma porrada nesse cara de qualquer maneira. Vocé€ ndo tem
mais for¢as, mas eu tenho!!!” (Apud ARAUJO, 1997, p.283). A promessa segundo Araujo
ndo se concretizara, embora tivesse ficado na espreita trés noites seguidas em frente ao
apartamento do jornalista. Acabaria por falar-lhe ao telefone, ndo sem deixar de ofendé-lo e
até a ameaca-lo de morte (ARAUJO, 1997, p.283).

Manifestagdes de solidariedade chegavam a Cazuza. Muitos artistas € musicos
criticaram severamente a revista. O proprio Cazuza escrevia uma carta publicada em revistas
e jornais com o titulo: “Veja, a Agonia de uma Revista”. Um dos fatos mais curiosos e
interessantes, ¢ que a revista, com quase vinte e um anos de circulacdo a época, nio teve a
préxima edigdo lancada em funcdo de uma greve de graficos (ARAUJO, 1997, 284). A

redacdo leitores da revista enviaram cartas tanto criticando como elogiando a matéria.
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Segundo a revista, a redagdo recebeu um total de 625 cartas de leitores comentando a matéria
sobre Cazuza, as quais foram classificadas pela redacdo segundo os conteudos que

apresentavam e organizados em uma lista, entdo publicada na edig¢ao seguinte:

Elogios 371 | Criticas 138 | Comentarios 116
Além de aplaudir a reportagem, | 210 | Fazem restri¢cdes 117 | Escrevem a respeito da carta | 60
também criticam os ataques a a reportagem do  Deputado  Estadual

Veja Afanésio Jazadji

Elogiam e alertam para o perigo | 112 | Elogiam VEJA mas | 16 Enaltecem ou enviam | 35
da Aids e das drogas criticam reportagem mensagens a Cazuza

Apodiam a reportagem e fazem 49 Criticam a reportagem | 5 Criticam Cazuza ou seu pai, | 21
comentarios sobre Cazuza e Cazuza 0 empresario Jodo Araujo

FONTE: Revista Veja, edi¢do de 10/05/1989.

Havia cartas que acusavam a revista de sensacionalista e oportunista, e até¢ mesmo de

%2 Muitas cartas elogiavam a matéria e a revista, pois era cumprido um

“imprensa marrom
“papel honrado e moralizador”. Uma carta do entdo deputado estadual, do PDS de Sao Paulo,
Afanasio Jazadji, se destacou entre as que elogiavam a revista e cujo contetido nas edi¢des
seguintes recebeu até o apoio de dez cartas, embora ela recebera seis vezes mais cartas de
repudio (60). O teor depreciativo e rancoroso das palavras se destacou das demais:
Recebam minha solidariedade pelo “desagravo” que esquisitas figuras promoveram
contra a revista VEJA, no Rio de Janeiro, por documentar verdades sobre o
irracional, abusado e indecoroso Cazuza. De triste memoria, este aidético insultou
familias, ofendeu seguidamente o publico em seus shows e até desrespeitou o
simbolo maximo da nacionalidade — a nossa bandeira. Que os signatarios do

desagravo — lido em noite de gala e noticiado pela TV Globo — vdo todos para os
diabos e, ao ordinario Cazuza, que o inferno o receba, em breve e ardentemente®.

O mesmo Cazuza que recebera os “votos” do entdo deputado estadual paulista: “que o
inferno o receba, em breve e ardentemente”, e que também ja havia cuspido na bandeira
nacional num show, havia estado no “paraiso” da consagracdo letrista-musical em 1987. O
cantor dividiu o prémio de melhor compositor do ano em MPB da Associacdo Brasileira de
Produtores de Disco com Chico Buarque. Segundo Cazuza: “De cara fiquei meio
constrangido por dividir o prémio da ABPD de melhor letrista da MPB com Chico Buarque.
Sou tarado pela obra dele, acho seu trabalho incomparavel. Mas depois pensei melhor e achei
que ndo devia menosprezar assim o meu proprio trabalho” (Apud ARAUJO, 1997, 371).

Entretanto, Cazuza que havia deixado a banda Bardo Vermelho em 1985 para teoricamente ter

2 Veja, 10/05/1989.
% Veja, 10/05/1989.
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mais espaco para flertar com a MPB, ressaltou que: “Quando surgiu esse pessoal do rock teve
muito vodu, as pessoas dizendo que era uma coisa menor, de garoto rebelde sem causa, burro.
E eu tenho o maior orgulho de fazer parte de uma geragdo onde tem o Arnaldo Antunes, onde
tem o Lobdo, onde tem o Renato Russo. S6 que a gente ndo teve o compromisso de fazer um

movimento como foi a Bossa Nova, como foi a Tropicalia” (Apud BRY AN, 2004, p.388).

Bote a boca no mundo. Profissédo: roqueiro

“Passei no vestibular e o Maluf foi

reprovado no colégio”. (andnimo)

Antes de se aproximar com géneros denominados brasileiros, o rock nacional dos anos
80 enfrentaria, até 1985, barreiras para se afirmar como mais um género dentre varias
vertentes existentes na musica popular brasileira. Dentre as dificuldades encontradas estava a
pequena estrutura que girava em torno de um show de rock. Nessa época os musicos
reclamavam da falta de espago e de palcos propicios as suas apresentagdes, que
quantitativamente cresciam. Lulu Santos chegou, em 1983, a realizar um 6timo ntimero de
shows: 140. No entanto, apenas vinte deles foram com banda, sendo os outros 120 com
playback. No mesmo ano, o Bardo Vermelho apresentou-se no Teatro Ipanema, no Rio de
Janeiro. Porém, a inadequacdo do lugar prejudicaram a performance da banda. Fato que a
critica registraria. Apds definir a banda como uma das melhores da temporada e avaliar a

9394

apresentacdo no Teatro Ipanema tinha sido “sem garra, quase burocraticos™ ", Jamari Franga

registrava a falta de estrutura para o rock nacional e afirmava que mesmo apds vinte anos de
rock no Brasil ainda néo se sabia colocar uma banda roqueira num palco. E completava:
Rock ¢ atitude e precisa de decibéis suficientes para despejar adrenalina no sangue
de quem ouve, o que ndo ocorreu no Ipanema. A voz de Cazuza estava fanhosa, o
microfone chiava, zumbia e falhou varias vezes concerto afora, enquanto o homem
da mesa de som, o famoso Andy Mills, abria as mdos num gesto impotente, sem ao
menos tomar uma providéncia simples como trocar o microfone. Os teclados de

Mauricio Barros s6 apareciam ligeiramente nos solos, uma tradi¢cdo nos sistemas de
sons brasileiros [...] Um clima definitivamente anti-rock’.

A partir de fins de 1984 a situacdo se modificava. No mesmo ano Os Paralamas do
Sucesso fizeram 105 shows pelo pais. O Bardo Vermelho contava com uma equipe fixa de

quinze pessoas, entre técnicos de luz e som, de retorno, contra-regra, além de transportar o

% Jornal do Brasil, 14/10/1983.
% Jornal do Brasil, 14/10/1983.
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equipamento para as apresentacdes, independente da cidade ou estado que seria o show’®. Mas
em janeiro 1985, um grande evento viria transformar os alicerces dos shows no Brasil, bem
como os rumos de profissionalizagdo do rock no pais: o Rock in Rio.

Em fins de dezembro de 1984, segundo a Folha de S. Paulo, inimeras pessoas da
cidade do Rio de Janeiro tinham ficado apreensivas diante do boato que uma das mais
apocalipticas profecias de Michel Nostradamus se referia a um evento que ocorreria em
janeiro de 1985 e que supostamente poderia ser a cidade carioca. As edig¢des de luxo do livro
de Nostradamus seriam esgotadas no Rio de Janeiro, dada a coincidéncia da sua profecia com
a promocdo do evento musical e a sucessdo presidencial. Eram o Rock in Rio e a votagdo
indireta para presidente. Conforme a FSP, somente o jornal encontrou a tal profecia, e
conseqiientemente publicou a seguinte:

Em janeiro de 1985, uma grande cidade do Novo Mundo, a beira-mar, sera invadida
por uma horda de barbaros falando uma lingua estranha. Durante dias e noites
soarfio as trombetas do Anticristo, com tal estridéncia que o Verbo ndo sera ouvido.
Homens e mulheres se entregardo ao cio e ao vicio, a luxuria e a embriaguez e aos
delirios e as ilusdes, como numa nova Babilonia. De noite, pensardo ter visto o sol.
Os ares ficardo cheios de cantos e ruidos profanos e, nos muros, aparecerdo escritos
abominaveis. Inumeros adultérios serdo cometidos e falar-se-4 muito em dinheiro.
As mas ervas levardo os homens a um estado de incontinéncia que os induzird a
praticar vandalismos e vituperagdes. [...] A Grande Cidade serda varrida de suas
iniqiiidades e aquilo que parecia ser a chegada do Fim dos Tempos serd apenas o
comeg¢o de uma nova era de justi¢a, paz e tranqiiilidade. Nesse interim, um principe

passara a coroa a outro, ¢ o balneario sera feliz novamente, aproveitando o ensejo
para dar, nos dias seguintes, uma grande festa em homenagem a Baco’’.

A catéstrofe prevista pela profecia ndo se concretizaria, mas apos o Rock in Rio o rock
nacional dos anos 80 comegou a desfrutar de melhores condigdes técnicas em shows.

Planejado por Roberto Medina, diretor da Artplan Eventos, o Rock in Rio custou 11
milhdes de ddlares e ndo contou com incentivos econdmicos do poder publico. Para conseguir
tal montante, Medina, que, em 1980, trouxe ao Brasil o cantor Frank Sinatra, buscou
patrocinadores. A Brahma, primeira parceira viabilizou 1 milhdo de ddlares, e ficou com a
venda exclusiva de cerveja e refrigerante. Outra parte da verba veio também das empresas que
se instalaram nas 34 lojas no mini-shopping, cuja a constru¢ao foi por elas financiada. Dentre
as empresas estavam: Souza Cruz, Lubrax, Bob’s e McDonald’s. Mais uma foi obtida da
malharia Hering, a qual adquiriu os direitos sobre o logotipo do festival — o mapa do Brasil
em forma de guitarra, com o eixo virado para o Rio, girando num globo terrestre. Havia,

ainda, a parceria com a Rede Globo de Televisdo, detentora dos direitos de transmissdo. Por

% Jornal do Brasil, 11/12/1984.
7 Folha de S. Paulo, 29/12/1984.
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fim, parte do capital foi adquirida com a venda antecipada dos ingressos para o festival.

Construida em quatro meses, num terreno de 250 mil metros quadrados, cedido
gratuita e temporariamente pelo proprietario Carlos Carvalho, dono da construtora Carvalho
Hosken, a cidade do rock contou com um palco giratdrio de 5.600 metros quadrados contendo
1.000 chapas de compensado de madeira, com um teto de estrutura metalica de 500 toneladas,
sendo reforcado por vigas que continham o mesmo tipo de lingotes utilizados na hidrelétrica
de Tucuruvi. Para ndo causar muita demora entre um show e outro, o palco giratorio era
dividido em trés partes, com 26 metros de frente e 11 de profundidade cada. Por meio de um
sistema de trilhos com rolimds, o palco central poderia correr tanto para frente quanto para
tras, bem como os palcos laterais faziam um percurso de 45 graus. Quando terminava a
apresentacdo na parte central, outro palco de 4 toneladas era empurrado sem a menor
dificuldade por cinco homens. Em meio a movimentacdo dos palcos, era utilizada uma cortina
de espelhos que ficava no fundo do palco e suspensa, criando a impressdo que o grupo de rock
estava sendo levantado. Simultaneamente eram acesos os canhdes de luz e direcionadas a
platéia ofuscando a visdo do publico na hora da movimentacdo de palcos; bem como fumacga
era despejada do teto, criando e aumentando mais a expectativa e apreensdo antes do préximo
show. Setenta mil watts de poténcia real — algo inédito para o pais na época — foram utilizados
para que o publico sentisse e ouvisse os acordes do rock. Para iluminar o festival foram
utilizados 3.200 refletores que estavam espalhados pelo palco e platéia, tudo comandado por
uma mesa computadorizada, sendo outro fato inédito até entdo no pais. Quatro torres
metdalicas de 6 metros de altura contendo 144 refletores, com filtros coloridos eram projetados
a platéia. Ao todo foram necessarios 2 milhdes de watts para conseguir utilizar todo
equipamento elétrico. Para efeito de comparacdo, os watts gastos poderiam iluminar uma
cidade de 60 mil habitantes na época. Foram construidos também cerca de quatrocentos
banheiros e dois mini-hospitais, além de contar, em casos de emergéncia, com um helicoptero.

O festival foi realizado de 11 a 20 janeiro de 1985, e mantinha seis horas de musica
diarias. O Rock in Rio teve participacdo de bandas estrangeiras como: Iron Maiden, Queen,
Whitesnake, Scorpions, ¢ dos cantores: George Benson, Rod Stewart ¢ James Taylor. As
atragdes nacionais foram compostas pelos roqueiros oitentista: Paralamas do Sucesso, Lulu
Santos, Blitz, Kid Abelha, e Bardo Vermelho. Mas o festival contou também com Ney
Matogrosso, que abriu o evento, Erasmo Carlos, Pepeu Gomes e Baby Consuelo, Ivan Lins,
Elba Ramalho, Gilberto Gil, dentre outros.

Mas a prevencdo contra o Rock in Rio ndo viria apenas do velho “profeta”

Nostradamus. Moderados, progressistas e neo-conservadores da Igreja Catolica fluminense se
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reuniram, em novembro de 1984 e durante o Episcopado Leste I da Conferéncia Nacional dos
Bispos do Brasil (CNBB), para discutir sobre a invasdo do rock em terras brasileiras.
Progressistas, entdo, como D. Mauro Morelli, de Duque de Caxias, D. Adriano Hipdlito, de
Nova Iguacu, e D. Valdir Calheiros, de Volta Redonda, se uniram a neoconservadores como
D. Eugénio Sales e chegariam ao consenso sobre o Festival, entdo publicada em nota oficial:
“O Festival se realiza em um periodo de recessdo econdmica. Uma musica alienante e
provocatoria: as conseqiiéncias de ordem moral e social devem preocupar pais ¢ mestres. O
avanco das drogas, a insuficiéncia de servigcos bésicos na cidade e uma imensa multiddo
respirando uma atmosfera irreal devem interrogar as autoridades. Recordemos os efeitos de
festivais semelhantes realizados em outros paises. A alegria ¢ um fator positivo. A falsa
. 98
alegria corrompe”.
D. Mauro Morelli, que tinha freqlientemente divergéncias com D. Eugénio Sales em
assuntos pastorais, explicava o porqué da unido naquele momento:
Nos todos concordamos que o festival de rock traz em si duas questdes que o
desaconselham. Sob o ponto de vista social, ¢ na minha opinido este é o aspecto
mais importante, ele é alienante na medida em que desvia a juventude ¢ a sua forga
dos graves problemas que afetam o pais neste momento. Ndo nos aventuramos,
sequer a levantar a possivel coincidéncia de o festival comegar, exatamente, no dia
15 de janeiro [o Festival comegou no dia 11], quando Brasilia estard ocorrendo, de
forma indireta, a elei¢do do proximo presidente da Republica. Que contribuigéo traz

para a cultura brasileira uma manifestagdo como esta, toda importada e que ndo
valoriza a nossa propria cultura?”’

Em dezembro de 1984, o “caso” Rock in Rio foi levado a discussdo nacional pelos
membros da Confederagdo Nacional dos Bispos Brasileiros. O presidente da CNBB a época,
Ivo Lorscheiter, divulgou uma nota na imprensa: “O festival Rock in Rio ¢ um escandalo
nacional pelo que significa em termos de aliena¢io e gastos financeiros. E uma verdadeira
afronta a maioria da juventude brasileira”. Mas o empresario Roberto Medina se justificava na
imprensa: “Sera que ¢ possivel falar mal de um projeto que emprega 5 mil pessoas, trard
milhdes de dolares em divisas ao Pais, promove a fraternidade e a paz entre os jovens,
incentiva a integragdo racial e musical entre os povos e vende 14 fora uma boa imagem do
Brasil?”'%.

Mas outras institui¢des religiosas pareciam ndo comungar das visdes da hierarquia

catolica brasileira sobre o rock. Um templo da Igreja do Evangelho Quadrangular, localizado

em Curitiba, embalava os cultos ao som da banda de rock Grupo Jerusalém, a qual entre riffs e

% Folha de S. Paulo, 24/11/1984.
% Folha de S. Paulo, 24/11/1984.
1% Folha de S. Paulo, 15/12/1984.
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ritmos roqueiros pregava o arrependimento dos pecados & conversdo a Jesus''. E tudo isto
ocorreu antes da explosdo do rock nacional, alids bem anterior ao sucesso da Blitz. E a
Congregacdo Israelita Paulista (CIP) também ndo parecia ter aversdo ao rock. Em 1985,
langou um LP que, composto por cangdes hebraicas cantadas por criangas, era embalado pelo
ritmo do rock'®.

Mas a discussdo acerca do Rock in Rio ndo ficaria apenas nas cruzadas entre a Igreja e
os organizadores, pois chegaria também aos dois candidatos que disputariam, por meio do
voto indireto, a Presidéncia da Republica, em 15 de janeiro de 1985: Tancredo Neves e Paulo
Maluf. Menos de um més apos participar de uma festa, em uma praia de Recife, promovida
pela “juventude tancredista”, o candidato indireto Tancredo Neves comentou sua opinido
sobre a juventude e intrinsecamente ao Rock in Rio: “A minha juventude, a juventude por
quem eu tenho aprecgo, respeito e admiragdo, ndo ¢ a do Rock in Rio”. Indagado pelo
jornalista qual a juventude que o candidato tinha admirag3o, ele respondeu: “E a do estudo, do
trabalho, do sofrimento, da luta”'®.

Um dia apos as declaragdes do ex-governador de Minas Gerais, o candidato Paulo
Maluf se pronunciava e rebatia as opinides do adversario politico:

Foi uma agressdo a juventude. A juventude do Paulo Maluf também ¢ a juventude
dos roqueiros, dos estudantes que estdo em férias e merecem gastar um pouco das
suas energias para voltar ao proximo ano letivo. Neste empreendimento, o governo
ndo estd gastando um tostdo. Posso falar isto a vontade porque o Roberto Medina
(um dos promotores) ndo me apdia. E um empreendimento que vai trazer bons

dividendos para o Brasil: o turismo e a divulgacdo da nossa musica no exterior.

Portanto, o outro candidato ndo pode ficar agredindo esta festa da juventude do rock,

que também & a minha juventude'®.

A novela politica entre os candidatos indiretos a Presidéncia da Republica sobre o
Rock in Rio ainda apresentaria mais um capitulo. Preocupado em provar que tudo ndo passou
de um mal-entendido, o candidato da Alianca Democratica, Tancredo Neves, recebeu em sua
casa o empresario Roberto Medina para declarar-lhe seu apoio ao festival. A pauta da
conversa foi exclusivamente a respeito do Rock in Rio. Apds o encontro, o candidato declarou
que a imprensa havia interpretado mal suas declaragdes sobre a juventude e o evento. Na
tentativa de justificar a coincidéncia do evento com a votagdo indireta para presidente da
Republica, Roberto Medina comunicou a imprensa que os trabalhos do Colégio Eleitoral, no

dia 15 de janeiro, seria acompanhados e transmitidos via teldoes até as 18 horas, inicio das

%" Veja, 05/05/1982.

1920 Estado de S. Paulo, 30/11/1985.
19 Folha de S. Paulo, 03/01/1985.

1% Folha de S. Paulo, 04/01/1985.
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apresentacdes, ¢ depois comunicado ao publico o resultado. E vaticinava: “A elei¢cdo
antecipada de Tancredo Neves foi uma vitéria para o Rock in Rio, que sera uma festa de
comemoracao da esperanga para o Pais™'®.

No campo politico também havia a oposi¢cdo do entdo governador do Rio de Janeiro,
Leonel Brizola. Para este, o Rock in Rio de nada alcaria e corroboraria para a cidade.
Inclusive, acusaria constantemente o empresario de estar se beneficiando do evento para
futuras pretensdes politicas. O irm3o de Roberto Medina era o deputado federal Rubem
Medina, o mais votado pelo PDS nas elei¢des de 1982 e que ndo escondia a sua pretensdo de
se candidatar a sucessdo de Brizola. As obras de constru¢do do “rockédromo”, como também
seria conhecida a cidade do rock, foram embargadas no dia 21 de setembro de 1984, devido as
suspeitas do governador que o local serviria de abrigo para dez escolas de samba, que
lideradas pelo bicheiro Castor de Andrade, ameagavam boicotar o Sambddromo no
Carnaval'®. No entanto, o Rock in Rio se desenrolaria, bem como as disputas e atritos entre
Brizola e Medina. Mas o festival que possivelmente estava programado para os proximos
anos, foi interrompido. A estrutura em Jacarepagua foi desmantelada por ordem do
governador, que em nota a imprensa, acusava o evento de competir com o Riocentro, que
tinha passado por uma grande reforma e abrigava entdo um dos maiores Centro de Exposi¢des
e de Congressos da América Latina — o rockédromo ficava bem préximo ao Riocentro'”’.

Com o desmantelamento da estrutura do Rock in Rio, surgiram varios protestos de
parte da juventude e bem como de alguns musicos. Dentre os artistas participaram Ivan Lins e
Gilberto Gil. Roberto Medina pretendeu por certo periodo de tempo — até para pressionar o
governo do Rio de Janeiro — levar o Rock in Rio — que se tornaria uma marca- para Sao
Paulo'®, caso que ndo se confirmaria.

Ademais, a frente contraria ao Rock in Rio colocava lado a lado a Igreja e o Partido
Comunista Brasileiro (PCB), pois este ndo deixou de emitir sua opinido sobre o evento, porém
similar & da hierarquia catdlica: “Pode ser apenas um sintoma que contribua para a alienagdo
da nossa juventude”'®. As vésperas da realiza¢do do evento circulava a informacdo, o boato
de que as escolas de samba viam o Rock in Rio como obstaculo aos preparativos do carnaval.
A Folha de S. Paulo, entretanto, veiculou a matéria afirmando que, nem de longe, aquela

posicdo era uma unanimidade entre o pessoal do samba, além de destacar que José Petrus,

195 Folha de S. Paulo, 05/01/1985.
1% Veja, 12/12/1984.

197 Estado de S. Paulo, 14/02/1985.
198 Estado de S. Paulo, 05/01/1986.
19 Folha de S. Paulo, 05/01/1985.
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entdo um dos presidentes da Mangueira, achava a iniciativa do Rock in Rio “fabulosa”''°.

Porém, o rock, no mesmo ano, ja competia com outra paixdo nacional: o futebol. Em 25 de
novembro de 1984, na cidade de Porto Alegre, enquanto se realizava o classico do futebol
gaucho Grémio e Internacional, com publico de 41.000 pessoas, no Parque Marinha do Brasil,

circunvizinho do estadio, 40.000 pessoas assistiam um festival de rock promovido pela TV

’ 111
gaucha .

Alias, as acusagdes e opinides contrarias ao evento, bem como ao rock nacional, como
j& demonstrado, partiram sempre do pressuposto que o rock era uma musica “alienante”,
“estrangeira”. O editorial do jornal Folha de S. Paulo, expressa bem aquela discussdo e saia

em defesa do rock e do Rock in Rio — vale a enorme citagao:

As acusagdes contra o Rock in Rio, partam de circulos da Igreja Catdlica ou de
grupos nacionalistas dos mais diferentes matizes ideoldgicos, convergem em resumo
para os dois aspectos. O rock seria musica “alienante” e “permissiva”, além de
“estranha a nossa cultura”. Quem alguma vez deu ao trabalho de ouvir rock sabe que
a sua poesia fala, de maneira viva e concreta, dos problemas cotidianos da juventude
de qualquer lugar: amor, dinheiro, drogas e os conflitos entre trabalho e liberdade,
natureza e maquina. Acusado de pobreza musical, o ritmo do rock vem empolgando
geragdes ha trés décadas. Trata-se do género de musica popular mais fortemente
enraizado na juventude do mundo inteiro. Dificil crer que uma musica que fala tdo
diretamente a tantas pessoas seja “alienante”. Antes acreditar que seus detratores ¢
que seriam “alienados”. Quanto a critica de que o rock ¢ musica estrangeira, convém
lembrar que os géneros musicais considerados caracteristicamente brasileiros —
como o samba, o frevo, o baidio — experimentaram influéncias externas em sua
origem que remete, evidentemente, para fora do pais. Se hd algo de muito
caracteristico na cultura brasileira, alias, € o fato de ela ser intrinsecamente pluralista
e hibrida, combinando influéncias diversas sob arranjos novos e com novos
conteudos. [...] E musica (rock) internacional, embora o rock brasileiro tenha atras
de si uma tradi¢do que monta quase trinta anos' %,

Além de contar com o apoio de um importante 6rgdo de imprensa paulista, o rock
contaria, mais uma vez, com a precisa defesa de um dos mais férteis representantes da nova
geracdo de professores universitarios. Um ano exato apds ter sua entrevista publicada na
revista Veja, o professor e historiador Nicolau Sevcenko — a época ministrando aulas na USP,
UNICAMP e PUC-SP —, teria publicado um preciso artigo em defesa do rock. Intitulado:

“Manifesto do Rock Brasileiro: ou eles ndo gostam de rock, mas as filhas gostam” — cujo

subtitulo remetia ao verso da cangio “Jorge Maravilha”, de Chico Buarque'", o artigo foi

" Folha de S. Paulo, 05/01/1985.

" Veja, 02/01/1985.

"2 Folha de S. Paulo, 08/01/1985.

"3 A cangdio apresenta os seguintes versos: “Vocé ndo gosta de mim/ Mas sua filha gosta”. Apesar de ter sido
associada a filha de Geisel, o presidente militar na época, a qual tinha dito a imprensa que gostava das cangdes
de Chico Buarque, o compositor explicou que a cangdo foi inspirada na seguinte cena nos anos do regime militar
brasileiro: por repetidas vezes, policiais foram ao seu apartamento exigindo sua presen¢a na delegacia para
esclarecer determinados temas e versos de suas cang¢des, mas no elevador e nos corredores muitos militares
pediam autografos de Chico dizendo que eram para as suas filhas. Ver mais em: VAI Passar. Diregdo: Roberto
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publicado na revista Viva 0 Rock. A revista pertencia a Editora Abril e fora lan¢ada
especialmente para coincidir com o Rock in Rio.

No artigo Sevcenko destacava acertadamente que o rock nasceu “do inconformismo de
negros marginalizados, a boa sociedade dominante a viu crescer e conquistar seus proprios
jovens com um sentimento amargo, revelando um rango permanente de indignacdo, repudio e
desprezo. Uma ameaga constante a convivéncia da disciplina conservadora e que portanto
tinha que ser atacada”. Para o historiador, a “ladainha de criticas” que uniu vozes de
autoridades politicas, artistas, intelectuais e religiosos para referendar “um cerimonial de
censura” ndo impressiona mais ninguém. Auto-identificado como “pacifista, ecologista e
roqueiro convicto”, Sevcenko colocava sob suspeita os argumentos que procuravam definir o
rock como “alienante”:

Em primeiro lugar, a inevitavel e ja classica afirmacdo de que o rock ¢ uma musica
alienada. Idéia que sé pode surgir na cabe¢a mal-informada de quem ndo conhece
manifestos politicos explosivos como as letras de Anarchy in the UK ou God Save
the Queen dos Sex Pistols, ou Pills and Soap e Shipbulding de Elvis Costello, por
exemplo, para ndo falar de Jam, Clash, U2 e toda a linha de frente radical dos novos
grupos independentes ingleses. Gente toda essa, alids, ligada a criagdo do

movimento “rock contra o racismo”, matriz atual da “Liga Antinazista”, na

Inglaterra. Além do que, como se sabe, o rock representa atualmente o dialeto

através do qual se fala o pacifismo no mundo inteiro'™*.

O rock nasceu com cunho politico. E o grito que muitas vezes encontra eco nas
gargantas e arpejos da miscigenacdo negra e branca; a mistura social entre pobres, ricos,
urbanos, rurais, local e universal. E uma musica sem fronteiras e sem bandeiras (nagdo). E
como sera visto no terceiro capitulo, o rock, como ressaltou o editorial da Folha de S. Paulo e
o artigo de Sevcenko, sempre esteve ligado a critica da realidade, da sociedade, ligando-se a
manifestagdes, manifestos, protestos.

A respeito da alegacdo dos criticos quanto ao rock ser estrangeiro — alienigena —
Sevcenko em seu artigo-manifesto rebatia aquela defini¢gdo com uma esclarecedora e
instigante perspectiva para se pensar a juventude dentro da histéria social e cultura
contemporanea:

Outro argumento tdo monétono quanto infalivel ¢ o de que o rock pertence a uma
cultura estrangeira, avessa as nossas raizes. Alegacdo que ja foi ridiculamente
langada contra os modernistas de 22, contra a Bossa Nova e contra a Tropicalia. Ja
caiu de podre nos trés casos, mais insiste em ressuscitar. Caetano Veloso por sinal

teve uma sacada 6tima quando vieram cobrar dele por que fazia letras em inglés. Ele
respondeu: “Nao fui eu quem trouxe os americanos para o Brasil”. Da mesma forma

de Oliveira. Produgdo: Alessandro Allodi, Camila Villa-Boas, Jorge Saad Jatet. Rio de Janeiro: EMI, 2005. 1
DVD (100 min.). (Cole¢do Chico Buarque Vol. 3).
"% SEVCENKO, Nicolau. Manifesto do rock brasileiro. In: Revista Viva 0 Rock. Sio Paulo: Abril, n.1, jan.1985.
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os jovens poderiam dizer que ndo foram eles que fizeram as grandes metrdpoles, as
multiddes angustiadas, os apartamentos, a polui¢do, o desemprego, a violéncia, a
miséria, o consumismo e o mal-estar geral: eles apenas reagem contra isso tudo. E
reagem como podem, tentando preservar sua vitalidade, sua forca emocional, seu
impulso apaixonado de serem livres ¢ mergulhar na vida por inteiro'".

Os jovens roqueiros nao respondiam a critica que lhes eram dirigidas e ao rock com as
mesmas sabias, limpidas e diretas palavras de Sevcenko. Entretanto, a letra da cancdo
“Gerag¢do Coca-Cola”, de Renato Russo — que serd tratada no préoximo capitulo — ndo se
distanciava da perspectiva do historiador, como bem ilustra o verso: “Vamos cuspir o lixo de
volta em cima de vocés”.

O Rock in Rio foi possivelmente o evento musical e de entretenimento que recebeu
mais destaque na imprensa no periodo, bem como todo o aparato promocional que foi
investido no evento. Os jornais FSP, OESP ¢ JB e a revista Veja, langaram cadernos especiais
explicando como era a estrutura do evento; quem eram os grupos estrangeiros € nacionais que
irlam se apresentar; quais os caminhos mais faceis para se chegar ao rockédromo; o que o
publico deveria levar a Cidade do Rock; qual seria a moda, as roupas que deveriam ser
usadas.

Mas como se sairam as bandas e cantores do rock nacional no Festival? Pois muitas
eram recém formadas; ndo tinham enfrentado ainda um publico grande — 40 mil pessoas era a
média por dia no festival —; o Kid Abelha, por exemplo, nem contava com empresario ainda.

No dia 15 de janeiro de 1985, no Colégio Eleitoral, Tancredo Neves ganharia por 480
a 180 votos do candidato Paulo Maluf. No Rock in Rio, o apresentador do evento, o ator
global Kadu Moliterno abria mais uma noite do festival com a seguinte frase: “O primeiro
show da democracia brasileira”. Poucas bandeiras brasileiras foram vistas no evento,
especialmente naquele dia. Muitos jovens que estavam no festival, no dia da eleicdo indireta
para presidente da Republica, foram comemorar também o resultado dos vestibulares. Uma
frase exposta em uma faixa carregada por um jovem, se espalhou pelo publico da Cidade do
Rock: “Passei no vestibular e o Maluf foi reprovado no colégio™" .

Duas bandas do rock oitentista sairiam consagradas depois do Rock in Rio: Os
Paralamas do Sucesso e o Bardo Vermelho. Os trés paralamas foram os primeiros da geragdo
a entrar no palco, apresentando-se no dia 13 de janeiro. Portando apenas seus instrumentos e
com duas palmeiras de papeldo — num festival onde muitas bandas estrangeiras utilizaram

efeitos de luz e partes cénicas — a banda foi ovacionada pelo publico. O Bardo Vermelho se

'3 SEVCENKO, Nicolau. Manifesto do rock brasileiro. In: Revista Viva 0 Rock. Sio Paulo: Abril, n.1, jan.1985.

116 Jornal do Brasil, 16/01/1985.
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apresentou no dia 15 de janeiro de 1985, data da vitoria de Tancredo Neves. A noite tinha
como atragdes Scorpions e AC/DC. Mas os musicos cariocas empolgaram a platéia, bem
como Cazuza reclamou da auséncia do cantor Lobdo. Um consenso entre as bandas nacionais
participantes foi a de que foram prejudicados pela aparelhagem de som inferior que eram
obrigados a usar, bem como a de luz. Lulu Santos comentaria, em depoimento posterior a
Ricardo Alexandre (2002, p.197): “Estavamos num evento extremamente opressivo, por causa
do imperialismo estrangeiro, do tamanho, da pouca voltagem das nossas reclamacdes por
melhores condi¢des. Mas era algo inevitavel — tinhamos que estar dentro”.

Antes dos bardes entrarem no palco no dia 15 de janeiro, o Kid Abelha entrou com
uma enorme bandeira nacional. Entretanto, o publico presente — a maioria fas do rock heavy
metal — atiraram muitos objetos sobre suas cabecas. Paula Toller, anos depois, avaliaria
aquela apresenta¢do da banda nos seguintes termos: “Foi nosso vestibular para o business. A
partir dos erros e acertos daquele episddio passamos de fase, encaramos a carreira de maneira
muito mais profissional ¢ cuidadosa” (Apud BRYAN, 2004, p.262). Lulu Santos que se
apresentou no dia 13 de janeiro logo apds os Paralamas do Sucesso também ndo se saiu bem.
O cantor arrumou uma confusdo com os organizadores ao ficar 20 minutos além dos 50
combinados. O musico foi obrigado a parar a apresentagcdo, mas antes de sair do palco soltou
uma pérola: “Os americanos estio me mandando embora”. Mais tarde, Lulu Santos em
depoimento a Guilherme Bryan (2004, p.260) falou sobre o acontecido: “Eu me senti muito
mal com aquilo, porque entrei ali ja derrotado. Me deixei derrotar pelo tamanho dos astros
internacionais. Nunca tinha presenciado coisa tdo potente e obviamente desenhada para ser
espetaculo de arena para multiddes. Estava acostumado a tocar em danceterias para mil, duas
mil pessoas e aquilo me intimidou. Fiz apresentacdo pifia, mas foi fundamental, porque
resolvi que meu show a partir dali seria um espetaculo. Aprendi a licdo”. Os integrantes da
Blitz apresentaram-se pela primeira vez no dia 13, e chegava como a banda de rock nacional
dos anos 80 com maior prestigio. Entretanto, o equipamento e aparelhagem de som ndo
ajudou. Os microfones de Evandro Mesquita e das cantoras Marcia Bulcao e Fernanda Abreu
falharam constantemente na apresentagao.

No dia 16 de janeiro de 1985, Os Paralamas do Sucesso voltaram a se apresentar e ndo
perderam a oportunidade de reclamar a platéia, principalmente para os metaleiros, a forma
hostil que muitos artistas nacionais — como também Erasmo Carlos, considerado o pai do rock
Brasil — tinham sidos tratados. E complementaria: “Quem ndo gosta de jovens grupos
brasileiros de rock, que aprenda a tocar guitarra e volte no Rock in Rio 2” (Apud BRYAN,

2004, p.263). A partir do dia 16, as bandas e cantores nacionais tiveram shows mais tranqiiilos
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e propicios, num clima de reconciliagdo com o publico. Os organizadores ao montarem as
agendas didrias de shows, cometeram certos equivocos. Por exemplo, no dia da abertura, em
que os shows de heavy metal eram a grande atragdo para o publico, os organizadores
escalaram Erasmo Carlos. Resultado, o Tremendao foi muito vaiado pela massa de metaleiros
— como eram e sdo conhecidos os fas de heavy metal — que “invadiram” a Cidade do Rock.
Com o Rock in Rio tanto as bandas e cantores do rock nacional dos anos 80 que se
apresentaram no evento quanto as que ndo tiveram a mesma oportunidade se viram
praticamente obrigadas a se profissionalizar, a mudar toda a forma de seus shows. Mas néo foi
somente os musicos que se adaptaram e se modificaram, pois o pais agora queria rock.
Conforme D¢, baixista do Bardo Vermelho ¢ que também reclamara das diferengas de
tratamento dispensado pela organizag¢do do evento entre musicos brasileiros e estrangeiros, o
Rock in Rio despertara o interesse pelo rock nacional por todas as partes do Brasil:
Nos, os novos artistas, passamos a ser a regra. Até entdo, as bandas tinham
informagfo, influéncias e intengdes que ndo eram nada do que a industria ou o
publico imaginava. Dali em diante, n6s seriamos o referencial. [...] Entretanto,
saindo de 14, embarcamos para uma excursdo pelo Nordeste. O publico estava

enlouquecido. Viramos mitos de uma semana para outra, pelo simples fato de
havermos tocado no Rock in Rio (Apud ALEXANDRE, 2002, p.206).

A visibilidade alcancada pelo Rock in Rio, transmitido nacionalmente pela Rede
Globo de Televisdo, foi um ponto fundamental a ascensdo ¢ mesmo a profissionaliza¢do do
rock no pais. Das garagens as danceterias; das casas noturnas ao Circo Voador; do espago
cultural a Radio Fluminense; do Rock in Rio aos teatros e as casas de show, como o Canecéo.
“Finalmente o rock brasileiro deixa as danceterias e parte para sua carreira solo nos palcos”,
anunciava a Folha de S. Paulo''. Para se ter uma idéia da projecio do rock nacional
oitentista, e principalmente das bandas que participaram do Festival, Os Paralamas do
Sucesso, que ndo foram um exemplo isolado e unico, fizeram de janeiro a julho de 1985,
cerca de 86 shows, uma média de um show a cada dois dias, além de mais figurarem em
entrevistas a jornais e revistas, e apresentarem em programas de radio e TV. O trio iniciou
uma gama de shows em grandes e nobres lugares, como o Teatro Castro Alves, em Salvador.
Mas o show mais marcante, e talvez insuperavel, se deu em Porto Alegre, no dia 16 de junho
de 1985, e realizado no ginasio do Gigantinho. Segundo Herbert Vianna:

Chegamos a cidade e nos avisaram que os ingressos ja estavam esgotados fazia dias,
com 17 mil pagantes. Haviamos, antecipadamente, batido o recorde de bilheteria do

gindsio, que era de Roberto Carlos. O contratante nos perguntou se poderia agendar
um show extra, para o dia seguinte. Sem chance: tinhamos shows em todos os dias

"7 Folha de S. Paulo, 21/09/1985.
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daquela semana. Concluiu-se que o melhor seria fazer outra apresenta¢do na mesma
noite. Abriu-se a bilheteria, ¢ venderam-se mais de 17 mil ingressos. Era essa a
proporg¢éo da coisa” (Apud ALEXANDRE, 2002, p.208-9).

As bandas e cantores do rock nacional cada vez mais se profissionalizavam e,
concomitantemente, ocupavam espagos antes dirigidos aos musicos da MPB. O RPM, por
exemplo, contratou Ney Matogrosso para dirigir os shows da banda. Os roqueiros agora
investiam em partes cénicas, em luz e equipamento, bem como todos obrigatoriamente tinham
seus respectivos empresarios.

O ano de 1985 foi considerado também o Ano Internacional da Juventude pela
Organiza¢do das Nagdes Unidas. E o rock nacional seria a musica da economia das
gravadoras durante a Nova Republica? De certa forma sim, principalmente se levarmos em
conta os investimentos das gravadoras e da programag¢do das radios. O género, com quase
trinta anos de histéria no pais, tornaria-se uma febre entre os jovens; um anestésico para
muitos roqueiros; ¢ uma epidemia entre empresarios ¢ gravadoras, bem como de musicos.
Conforme o jornalista Antonio Carlos Miguel:

Seria o rock o som da Nova Republica? Se depender da programacgio das radios e
das grandes gravadoras, a resposta ¢ afirmativa. Num processo que vem se

acelerando, a industria fonografica brasileira tem aumentado seus investimentos na

area e, de maldito, o rock brasileiro parece ter-se transformado na saida para uma

das piores crises ja registradas no setor discografico'®.

Um ano antes do festival, o critico Jamari Franga ja alertava sobre o oportunismo das
gravadoras, bem como de alguns musicos: “Nesse insosso ¢ perplexo verdo da conjuntivite,
nada menos que 23 titulos disputam as preferéncias de ser escolhidos pelo consumidor. [...]
Janeiro ¢ o més do rock no catdlogo das gravadoras, muitas delas apelando para ver o que
ainda conseguem tirar dessa onda toda”''”. Com o Rock in Rio brotariam bandas e cantores
por toda a parte do pais, e as gravadoras langavam em sua maioria via compactos dezenas de
conjuntos. O mesmo Jamari Franga um adepto e simpatizante do rock, mas que buscava
sempre o bom senso e denunciava as “armag¢des” de gravadoras e empresarios escreveria,
novamente a respeito da “explosio rock”: “E uma invasio sem precedentes. A partir desta
semana 50 novos grupos brasileiros de rock estdo nas ruas, nas lojas, nas radios”'*’.

O rock e o publico jovem se tornariam os alvos de investimentos. Em agosto de 1985,

era criada mais uma revista especializada em musica: a revista Bizz. Pertencente a Abril, a

revista no seu primeiro numero trazia texto do presidente e diretor do grupo, Victor Civita,

'8 Jornal do Brasil, 03/06/1985.
9 Jornal do Brasil, 30/01/1984.
120 Jornal do Brasil, 10/03/1985.
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que ressaltava a “notavel transformacdo” no mercado brasileiro, principalmente a relevancia
do novo publico consumidor: os jovens. Assinalava corretamente que os produtos de consumo
para jovens aumentaram de forma significativa nos anos 80, desde t€nis a motos; de shows e
festivais aos discos. E expunha o objetivo da revista aos leitores: “A isto se propde BIZZ. A

se transformar em veiculo de informac¢do de um publico com nitida, mas ainda nio atendida

. . ~ . 121
necessidade de informacgao sobre o mundo musical” ="

O primeiro nimero da Bizz divulgava também uma promogdo realizada pela
Gravagdes Elétricas S. A. Discos Continental Chantecler, a qual era um exemplo lapidar dos
alertas emitidos por Jamari Franca sobre o esquema comercial das gravadoras lancados com

relacdo ao rock nacional:

CHEGOU A SUA CHANCE DE BOTAR A “BOCA NO MUNDO”. E O SEU
SOM TAMBEM.

Realmente chegou a hora de por pra fora o seu tremendo som. Se vocé confia em seu
pique ou no pique do seu grupo de rock, o concurso JOVENS TALENTOS 85,
promovido pela Gravagdes Elétricas S. A. Discos Continental Chantecler, vai por
sua voz e seu som para tudo mundo ouvir. E simples: envie para Caixa Postal [....] ,
uma fita K7, com no maximo seis musicas gravadas inéditas ou ndo, juntamente com
as letras datilografadas e o nome de seus autores. Anexe uma fotografia e um breve
“curriculum” [...]. Pronto vocé ja esta a caminho de “Botar a Boca no Mundo”. A
gravadora selecionara dois trabalhos entre os inscritos que preencherem os requisitos
acima. O primeiro colocado além de um contrato ganhard a gravacdo em nossos
estidios de um COMPACTO DUPLO com promogéo e distribui¢do para todo o
Brasil. O segundo colocado ganhard um contrato e a gravacdo de um COMPACTO
SIMPLES, também com promocdo e distribuicdo para todo o Brasil. Viu como ¢
facil? Portanto, ndo perca tempo. Reuna a turma e aproveite a chance de “Botar a
Boca no Mundo”. Nés garantimos que vocé sera ouvido” '** (As palavras em caixa
alta foram reproduzidas de acordo com o texto original).

A febre — epidemia — do rock alastrava-se pelos quatros cantos do pais. Oportunistas
de plantdo, gravadoras, como a que criou o concurso, buscavam a cada dia novas bandas.
Criava-se até¢ a impressdo que bastaria ter um conjunto para se chegar ao sucesso, € se tornar
roqueiro profissional. Garantidos ou ndo que seriam ouvidos e que botariam a boca no mundo,
jovens do Oiapoque ao Chui organizavam seus conjuntos. Fendmeno que pode ser verificado
nas manifestacdes encontradas na secdo de “Cartas e Servicos” da revista BIZZ, inclusive
enviadas por garotas e garotos entre 12 e 15 anos:

Estou a fim de montar uma banda de rock. Este recado é para os roqueiros de Porto
Alegre e imediagdes. Também gostaria de corresponder-me com fas de heavy metal
e do rock brasileiro, que queiram trocar posters e fitas”. César Augusto P. Anflor.
Osorio — RS.

Sou roqueira e gostaria de formar banda de rock ou entrar em uma ja formada, me
encarregando dos vocais. Prefiro integrantes entre 18 ¢ 24 anos, que morem em S&o

1! Bizz, agosto de 1985.
122 Bizz, agosto de 1985.
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Bernardo ou imediagdes. Interessados escrevam-me. Sandra R. Stephitch, Sao
Bernardo do Campo — SP.

Procura-se guitarrista, baterista e tecladista que estejam interessados em formar uma
banda. Luciana Demeda. Caxias do Sul — RS. Procuro um baterista, um baixista e
um guitarrista-base entre 12 ¢ 16 anos, para formar grupo. Heitor. Niteréi — RJ'*.

Nao sabemos se aqueles jovens remetentes chegaram a concretizar seus objetivos
musicais ou mesmo trilhar uma carreira roqueira ou musical. Todavia, ¢ interessante destacar
que os anseios musicais ecoavam entre milhares de jovens que — inspirados com os
lancamentos de bandas de rock no cenario fonografico brasileiro — se ocupavam com a
formacdo ou tentativa de criacdo de suas proprias bandas roqueiras. Contudo, a maioria delas
se manteria longe da fama nacional, a qual era tanto aspirada quanto vendida como possivel
para milhares de jovens. O mesmo pode ser dito a respeito dos ganhadores do concurso “Bote
a Boca no Mundo”, promovido pela Gravagdes Elétricas S. A. Discos Continental Chantecler,
Eclis Damaceno e Rogério — respectivamente primeiro e segundo colocados — ndo deixaram
registros nos anais da fonografia roqueira, porém tiveram seus nomes divulgados nas paginas
da Bizz.

De qualquer forma, centenas de bandas iam sendo criadas por todo o pais. SO em
Brasilia foram contabilizadas, em 1986, cerca de 100 bandas de rock.”*. O concurso
promovido conjuntamente pela CBS e Radio Jovem Pan, de Sao Paulo, e que selecionaria seis
bandas para integrar um pau-de-sebo denominado Rock Wave, recebeu 125 fitas de bandas de

. . A 12
rock somente no primeiro més'*

. J& no concurso promovido pela Metrépolis, visando
selecionar uma banda de rock que gravaria um disco pela PolyGram, foram inscritas 80
bandas, numero menor em relagdo ao concurso da CBS/Jovem Pan, mas ndo menos relevante.
Os integrantes das 80 bandas tinham em média entre 17 e 18 anos. A maioria deles residia na
Zona Sul do Rio de Janeiro, eram filhos de familias da classe média alta, e todos queriam ser
profissionais. Era a for¢a do imaginario da “profissdo roqueiro”, mais alastrado entre jovens
das regides que contaram com bandas que alcangaram o sucesso no rock nacional, ou seja, do
eixo Rio-Sdo Paulo, Sul e Centro Oeste.

E o sonho destes jovens roqueiros encontrava seiva que nutria seus sonhos, pois em
1985 ¢ 1986 surgiram os melhores discos do rock nacional. LPs como N&s vamos invadir sua
praia, do Ultraje a Rigor; Cabeca de Dinossauro, dos Titas; Selvagem?, dos Os Paralamas do
Sucesso; Dois, da Legido Urbana; Radio Pirata (ao vivo), do RPM, se tornariam albuns que

agradaria a critica e ao publico, o que significava 6timas vendas.

12 Bizz, janeiro e junho de 1986
124 Veja, 30/07/1986.
123 Veja, 02/01/1985.
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Com o aumento do publico roqueiro, a “explosdo rock” e a multiplicacdo de bandas
pelo pais, outro nicho do mercado musical se expandiu a venda de guitarras. As vendas do
instrumento triplicaram em fins dos anos de 1984 e inicio de 1985. Enquanto as vendas de
guitarras e conseqiientemente de amplificadores ndo paravam de crescer, o nimero de vendas
dos violdes caia. E com a grande quantidade de bandas que surgiam ou como algumas que
eram criadas por empresarios e gravadoras, surgia a questdo: quem tocar? — indagacdo entao
registrada por Jamari Franca. E o critico ndo s6 indagaria como também denunciava: “O pior
¢ que muita banda picareta que segue diretamente o padrdo bom gosto acaba tocando e outras
que tém trabalho para mostrar ficam na geladeira”. E, inclusive, dava nome aos bois: “Grupos
de picaretagem como Abelhudos, Ciclone ja nascem com sucesso garantido apadrinhados por
Chacrinhas, Fantasticos etc. Nao tocam Legido Urbana, e muitas vezes chegam atrasados
como o caso de Lobdao e os Ronaldos”. Jamari também ilustrava com o caso de uma das
cangdes de Lobdo. “Corag¢des psicodélicos”, lancada no LP Ronaldo foi pra guerra, ndo tinha
sido executada pelas radios no ano de seu lancamento em 1984, pois se alegava que ndo
atendia os padroes FM. Porém, em 1985, as FMs comegaram a colocar a can¢do na
programacdo. Fato que levara o critico a questionar: “Quem mudou, o padrdo (radios) ou os
Ronaldos (banda que acompanhava Lobd0)?'*®. Os integrantes dos Engenheiros do Hawaii
também denunciaram, mais tarde, sobre a adequagdo das gravadoras “ao suposto padrdo FM”:

Mais do que ninguém os Engenheiros do Hawaii ficaram surpresos ao escutar no
radio um mix (mais para caricatura) de uma musica chamada ‘Infinita Highway’ que
por acaso ¢ de sua autoria. A ‘reinterpretacdo’ é fruto de uma certa politica de
“facilitar’ (leia-se vaselinar) as coisas para o ouvido médio, que reina em alguns
setores que controlam a musica feita e/ou ouvida no Brasil e que ja fez outros
vitimas além do trio gaticho. A banda deixa bem claro que a versdo ndo faz parte de
seu repertorio, que seus integrantes ndo participaram do tal ‘remix’ e que este
chegou em suas maos e foi vetado (pelo grupo) para execugdo radiofonica ou venda.
Alias, a versdo original do musica se encontra apenas num disco de capa amarela
chamado A Revolta dos Dandis e toca super bem (sem vaselina) nas FMs de todo

pais. O que prova que os tais ‘ouvidos médios’ estdo bem acima da média dos que
planejam estratégias'”’.

O oportunismo de gravadoras partiam também de relangcamentos como o caso dos
Engenheiros do Hawaii. Mas em meados dos anos 80, o que perdurava era o langcamento de
novas bandas e cantores. Jamari denominava essas bandas ¢ cantores como picaretas, termo
que sempre utilizava quando descobria e suspeitava de alguma armacdo de gravadora e
empresarios sobre o rock: “Picareta novo na praca: Os Malabaristas, conjunto (?) de rock (?)

com uma Supergata na voz, duas meninas no baixo e bateria ¢ um carinha na guitarra, para

126 Jornal do Brasil, 12/04/1985.
"2 Bizz, junho de 1988.
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equilibrar. Estréia, obviamente, no Chacrinha”'*®. A picaretagem envolvia a adequacdo da

imagem do rock a da TV.

Para aparecer na telinha

“Tudo que a antena captar

meu coragdo captura”lzg.

Num artigo especial para a Folha de S. Paulo, Fernando Gabeira refletia sobre o
videoclipe, bem como analisava a geracdo de jovens e sua relacdo coma TV:
O criador desse imenso mercado [videoclipe] sdo os milhares de bebés de televisdo,
0s jovens que comegam a consumir musica, depois de uma infincia quase toda
passada diante de um aparelho de tevé. Acostumados a um interminavel espetaculo
colorido, desde quando aprendem a engatinhar, estdo sempre insatisfeitos, esperando
que alguma coisa acontega. O rock and roll para eles foi um acontecimento que
marcou suas atitudes e criou um ponto de referéncia para o novo. Era preciso

entretanto algo mais para saciar sua sede de espetaculo. Era preciso ver a musica
ligada a uma gama de imagens que ela podia suscitar'*’.

A partir dos anos 80, a vinculag@o dos videoclipes evidencia, cada vez mais, o estrito
relacionamento entre musica e imagem. A geragdo TV, ressaltada por Gabeira, ndo se
contentava apenas com os versos, a melodia, o solo de violdo ou guitarra, mas queira ver,
queria efeitos de luz, trajes, arte cénica, sinteticamente queria espetaculo. “A cang¢do popular
contemporanea cada vez mais sai para fora de si mesma e contempla o seu intérprete. |...]
Uma can¢do que ndo cuide de reaviver de algum modo o seu momento interpretativo [...]
certamente encontrara dificuldades para se impor no cenario musical”, refletia acertadamente
0 musico e pds graduado em Lingiiistica Luiz Tatit. Para Tatit o videoclipe era a forma mais
acabada de retratar uma comunicagdo, pois com aquele audiovisual o musico-intérprete
reforga, participa, movimenta, interpreta e gesticula a musica e a letra. Resultado: “o
intérprete encarna a propria compatibilidade entre os elementos da canc¢do associando-se a
esta de maneira indissolivel”. E o musico exemplificava: Herbert Vianna ostentava seus
6culos e fazia sucesso com a cancdo chamada “Oculos”; a Blitz fazia cangdes como histérias

de quadrinhos e interpretava os personagens nos seus shows e videoclipe; e os Titds

128 Jornal do Brasil, 26/04/1985.

12 ANTUNES, Arnaldo; FROMER, Marcelo; BELLOTTO, Tony. Televisdo. Intérprete; Titds. In: TITAS.
Televiséo. Rio de Janeiro: WEA, p1985. Disco sonoro. Lado A, faixa 1.

130 Folha de S. Paulo, 17/01/1984.
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ensaiavam coreografias para cada cancdo apresentada'’’. A partir da década de 1980,
portanto, o imperativo da imagem que podia ser um videoclipe, um show com efeitos de luz,
encenagoes, trajes € a cangdo estreitavam lagos. E a TV foi uma atriz principal neste papel,
tanto que oferecia até um canal que exibia o dia todo a fusdo entre cangdo-intérprete e de
imagem-encenacdo musical: a MTV.

Em primeiro de agosto de 1981, nos Estados Unidos, nascia a Music Television
(MTV), fruto de uma parceria do conglomerado da Warner Bros. com a American Express.
Canal a cabo com 24 horas de exibicdo de videoclipes, dirigida a um publico de 12 a 34 anos
de idade, a MTV era uma nova forma de promogdo e propaganda televisiva a uma banda ou
cangdo. Depois de quase trés anos de prejuizos, devido a falta de existéncia de cabos nos
grandes centros urbanos americanos, a Music Television passaria a cobrar das gravadoras a
transmissdo dos videos, que até entdo eram veiculados gratuitamente. Inicialmente a MTV foi
catalisadora de novas bandas, musicos menos conhecidos, entretanto, em meados dos anos de
1980, as gravadoras comegaram a investir no padrido dos videoclipes, chegando a contratar
profissionais de cinema e televisdo para criagdo de videos para os musicos da mainstream
(FRIEDLANDER, 2003)"?,

A MTV Brasil surgiria apenas em maio de 1990. Porém, na década de 1980, embora
ndo contasse com uma MTV, o publico brasileiro ndo ficaria a mercé de programas que
exibiam videoclipes. A segmentacdo da midia estava acelerada na década, e o publico jovem
ja era contemplado mais amplamente. Programas de TV ocupados em exibir videoclipes
proliferavam. Na grade da programagdo da TV brasileira haviam: Som Pop (Cultura. de SP),
alias, o programa fora criado em 1974; Clip Clip e Aventura Musical (TV Globo); FM TV
(TV Manchete); B. B. Video-Clip e Videorama (TV Record); Video Disco e Realce Baby (TV
Gazeta); Super Especial (TV Bandeirantes). O fendmeno televisivo ndo passaria despercebido
da FSP que publicaria a seguinte matéria: “Videoclip, um sarampo televisivo™*’. Mas o
programa televisivo mais disputado pelas gravadoras para vincular um videoclipe era a revista
televisiva Fantastico, da Rede Globo. O programa dominical apresentava em média quatro
videos por edi¢do, e chegou a produzir, por alguns anos, alguns videoclipes exibidos na rede.

Em 1980, a porcentagem de domicilios brasileiros com TV era de 56,1%, chegando a
73,7 em 1990 (TOSTA, 2000, p.52). Em dez anos a porcentagem de lares brasileiros que

possuiam aparelho de TV teve aumentou em quase 20%. Em 1986, o Brasil ocupava o décimo

"' Folha de S. Paulo, 28/04/1985.

132 O pioneirismo do videoclipe ¢ atribuida aos Beatles, que em 1967, langaram um video promocional para os
albuns Strawberry Fields/Penny Lane, que chegaria ao topo das paradas.

133 Folha de S. Paulo, 04/08/1984.
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lugar em investimento publicitario € o sexto com gastos em propaganda na televisdo, além de
um dos maiores produtores de livros, discos e aparelhos televisores (MICELLI, 1994, p.42-3).
Aparecer na telinha era uma forma de propaganda e visibilidade para as bandas e cantores
apresentarem suas cangdes, embora o que predominasse nos programas televisivos eram as
apresentacdes com playback, fato que inclusive gerou reclamagdes de musicos, produtores e
(o134 . .
empresarios>'. Uma das formas de tornar o rock nacional dos anos 80 conhecido
nacionalmente era por meio da TV, e para tanto, muitas vezes os musicos tinham que se
submeter a determinadas situagdes. Antes do sucesso obtido com duas apresentacdes na
Cidade do Rock, Os Paralamas do Sucesso estiveram no programa infantil do palhago Bozo,
no SBT. Para divulgar o trabalho, via playback, os musicos tiveram que participar de
gincanas, como encher baldes de festa, representando competidores, os quais eram
telespectadores mirins que participavam da competigdo por telefone'”>. Os  Titds  foram
freqiientadores assiduos de uma gama variada de programas televisivos. Fato que assumiam
sem preconceitos e pudores. Arnaldo Antunes, um dos vocalistas e compositores da banda, até
sairia em defesa da televisdo e de seu avango:
A critica da televisdo que monstrifica o seu aspecto massificante exclui um elemento
fundamental do processo, que € o telespectador. Se ndo exclui, menospreza sua
capacidade de manipular o aparelho. O cuidado em nfo se promiscuir com 0s raios
catddico-emburrecedores € gerado pela preguica de cavar uma maneira propria de se
relacionar com o objeto. Mais comodo ¢ afastar qualquer possibilidade de
contaminagdo. Mais antisséptico. As pessoas se preservam do risco de envolvimento
com a mediocridade televisada para a repetirem mediocridade universitaria. [...] Eu

quero ¢ mais: tevés de bolso, tevés descartaveis, telas circulares, novas

possibilidades de alteragdo da imagem, maior nimero de emissoras, programagio

constante sem interrup¢do de madrugada (...)"*°.

Em 1984, a Rede Globo organizava mais uma trilha musical para comemorar as festas
de final de ano. Dentre as dez cangdes selecionadas, os Titas tiveram a cangdo “Sonifera [lha”
incluida e executada no horério nobre da TV global, inclusive com chamada na novela das
sete (60% de audiéncia na €poca). Sobre o fato, os musicos refletiam na época: “Nado era
op¢do nossa ficar com o circuito menor, apenas o maior ndo tinha pintado. [...] Nossa
intencdo sempre foi atuar na massa”. Os oito titds ndo escondiam a inteng¢do de querer
conquistar o maior publico possivel, de estar constantemente aparecendo na telinha magica e
participar do jogo midiatico. Tanto que os musicos ndo cobraram nada para executar a can¢ao
na TV, preferiam enxergar a situagdo como propaganda da musica e intrinsecamente da

banda. “Nao estamos em condi¢des de recusar essas apari¢des por falta de caché, como a Blitz

134 Jornal do Brasil, 27/12/1985.
13 Disponivel em: br.youtube.com/watch?v=zrINOZ55TES. Acesso em: 11/08/2008.
13 Folha de S. Paulo, 28/10/1985.
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e o Bario Vermelho fizeram”'’

, ressaltavam os musicos. Ter uma cancdo executada no
horario nobre de uma emissora de televisdo de maior audiéncia no pais, talvez fosse um meio
que a banda encarou a falta de caché, pois era uma forma de divulgagdo. A Blitz e o Barédo
Vermelho ndo aceitaram porque — arriscamos um palpite — na época faziam sucesso tanto na
TV quanto nas radios. A Blitz ja estava com seu terceiro disco emplacado e com varias
cancdes tocando nas radios. O Bardo Vermelho também ja tinha trés albuns langados, embora
com menos €xito nas vendas, mas naquele exato ano, a can¢do “Beth Balango™ era uma das
mais executas no pais e trazia certo sucesso de vendas e publico para a banda.

Mas ndo foram somente os Titds que estavam aparecendo na TV. A maioria das
bandas ¢ cantores se apresentava em programas como o Perdidos na Noite, Hebe Camargo e
principalmente Cassino do Chacrinha. Muitos musicos na época ressaltaram que era preciso
saber utilizar o meio midiatico e ndo ser apenas absorvida por tal. Como os Titds que ao se
apresentarem em programas de TV com cabelos, roupas e coreografias exdticas viam nesse
aspecto uma forma de “agir”, ou como explicou Tony Bellotto: “E um terceiro jeito de agir
que fica entre o dizer ndo a essa estrutura e o sim total. E um jeito de entrar 1a dentro e

. 1 5138
alucinar com aquilo””".

Opinido proxima era apresentada pelo Ira!l. Embora a banda
aparecesse menos na TV em relagdo aos Titds, seus integrantes justificavam o pouco contato
com o0s meios de comunicagio nos seguintes termos: “Nds queremos acabar com esse estigma
de que somos contra os meios de comunicagdo. Nos s6 queremos usad-los do nosso jeito, para
continuar com a consciéncia trangiiila"">’. A idéia do titd Bellotto, de que o visual e as dancas
exoticas eram uma forma da banda “alucinar” a estrutura da TV soa até de forma ingénua.
Pois, a TV vez por outra capta exatamente essas caracteristicas ndo familiares, transformando-
a em similar e produto de mais uma atragdo. Porém, nem sempre este expediente ¢ certeiro. O
caso dos baianos da Camisa de Vénus ¢ um bom exemplo do insucesso daquele esquema
televisivo. Apds gravar um LP pela Som Livre, os integrantes da Camisa de Vénus tiveram
um desentendimento com a gravadora, que insistira para que o conjunto trocasse de nome,
pois se acreditava que dificultaria a entrada na midia. Os musicos ndo concordaram com a
proposta e quebraram o contrato, chegando a passar por dificuldades financeiras na cidade de
Sdo Paulo. Mas como a vida também ¢ feita de contradi¢cdes e ironias, os baianos viriam a
assinar contrato com a RGE, paradoxalmente ou ndo, a gravadora pertencia a Som Livre.

Conforme as palavras de Marcelo Nova, vocalista da banda: “Quando “Joana D’Arc” virou

7 Folha de S. Paulo, 08/12/1984.
138 Folha de S. Paulo, 17/08/1984.
139 Bizz, abril de 1989.
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hit de radio e invadiu a tal da midia e a banda vendeu 100 mil LPs, fomos convidados para
fazer Chacrinha e com o mesmo nome. Porque ai a falsa moral caiu por terra. O que era
indecente passou a ser sarcastico. Sabe, aquela mentalidade: ‘Esse nome € bom, ¢ sarcastico,
vende 100 mil copias e a gente vai ganhar dinheiro”'*’.

Ao provarem cada vez mais da TV, ou talvez por ja poderem ostentar certo capital
artistico-musical, que inclusive ia lhes garantindo certas escolhas televisivas, os jovens
roqueiros percebiam o poder da estrutura do meio. Como o caso dos Titas: “Fizemos dezoito
programas do Barros de Alencar, cantando "Sonifera Ilha" com coreografia e roupas
coloridas, achando que seria uma ruptura, mostraria que dava para fazer algo 14 dentro. S6 que
a TV te engole™*'.

O Ultraje a Rigor, em 1985, se tornaria a banda de maior sucesso entre publico e
critica com o LP NOs vamos invadir sua praia. No final daquele ano, a banda foi convidada
para participar do programa Especial do Roberto Carlos, na Globo. Estava programado que os
paulistas iriam cantar “Quero que va tudo pro inferno”, do ex-cantor da Jovem Guarda; ¢ a
cancdo “Ciumes”, da banda, seria cantada por ambos. Segundo Jamari Franga: “Essa ultima
teve que ser repetida depois de pronta porque Roberto Carlos achou que o Ultraje foi muito
exuberante no palco, e o rei se sentiu abafado e mandou repetir, segurando a animacio dos
meninos. No mais, a velha tatica dele para se manter sempre na frente: aparecer com quem
estd em numero um”'*.

Mas o programa que mais atraiu musicos na década de 1980 foi o Cassino do
Chacrinha. O programa era apresentado por Abelardo Barbosa de Medeiros, o Chacrinha, e
entrava no ar nas tardes de sabado na Globo. O Cassino existiu de 1982 a 1988, ano que o
“Velho Guerreiro” faleceu. Pelo programa global, que era lider de audiéncia nas tardes de
sabado, passaram desde Chico Buarque de Holanda ao grupo Domind. Quase todas as bandas
e cantores selecionados para esta pesquisa passaram pelo programa. A Blitz com suas
performances teatrais foi uma freqlientadora constante do programa, como conta Evandro
Mesquita: “A Blitz era a cara do Chacrinha. Ele amou desde a primeira vez, entdo éramos
marcados todo sabado. [...] Era realmente o programa mais gostoso de fazer” (Apud BRYAN,
2004, p.196). Mas nem todos os roqueiros tiveram uma relacdo amistosa e harmdnica com o

apresentador. Chacrinha e sua produgdo sempre implicavam com as roupas de algumas

bandas como a Legido Urbana, a Plebe Rude ¢ Engenheiros do Hawaii. Em junho de 1985,

140 Bizz, outubro de 1986.
141 Bizz, novembro de 1989.
12 Jornal do Brasil, 27/12/1985.
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Jamari Franga, sempre ele, abria espaco em seu artigo para as reclamagdes de Renato Russo
sobre uma apresentacdo no programa do Chacrinha. Segundo o critico, o “Velho Guerreiro”
tinha feito um programa s6 com bandas de rock, e aproveitou para fazer criticas a gravacao de
“Serd”, da Legido Urbana. Renato se defendeu dizendo que a censura ocorreu porque eles ndo
usaram a roupa que a producdo exigia: “Renato se queixou da total falta de direcdo, eles
foram empurrados para a cena, ndo sabiam onde ficar foram apresentados como metaleiros de
Rondénia e se o microfone nao estivesse fechado ia dar um tic tic na platéia, porque Renato
mandou logo que metaleiro de Rondénia é a ...(impublicavel)”'*. A Legido Urbana faria
outra apresentacdo no final do ano de 1986, e além de trocar as calgas rasgadas e se vestir com
roupas “new wave” da marca Company tiveram que usar touca de Papai Noel. A Plebe Rude
também experimentaria as implicagdes da produgdo do programa com suas vestimentas
rasgadas. Os integrantes dos Engenheiros do Hawaii também tiveram problema de vestuario,
mas ao invés de calcas rasgadas, apareceram todos de branco, para desespero da producdo que
“sugeria” sempre roupas coloridas. Humberto Gessinger reclamava dessa situagdo em 1987:
“E necessario que as pessoas ougam isso. Estes caras sdo fascistas! Imagina: um cara chega,
olha tua roupa de cima a baixo, e — eles ndo falam direto contigo — chama o divulgador da
RCA pra dizer que 14 embaixo tem a camisaria da Globo, com uns blazerzinhos pra gente
botar, sendo ndo vai ao ar (pausa). Tava o maior calor, eu ndo ia por blazer”'**.

Aparecer em um programa de alto indice de audiéncia como o Cassino do Chacrinha,
que era visto por 30 milhdes de espectadores em média'®’, era uma forma de divulgar mais
facilmente o trabalho de um musico para todo o pais. Mas os inconvenientes ndo foram
apenas os vestuarios, os trajes foram apenas um minusculo atrito. A reclamagdo-denuncia do
vocalista dos Engenheiros do Hawaii, citada anteriormente, foi colirio perto das denuncias de
roqueiros sobre um “esquema” que girava em torno do Cassino do Chacrinha: o jabaculé'*®,
ou como ¢é popularmente conhecido, jaba. Em 23 de janeiro de 1987, o jornal Folha de S.
Paulo publicava a reportagem intitulada: “Como se fabrica o sucesso”. Nela roqueiros
denunciavam que para participarem do programa do “Velho Guerreiro” era necessario que
fizessem alguns shows de gracga, todos organizados e capitalizados pelo produtor Leleco
Barbosa — filho de Chacrinha — e realizados em clubes da Baixada Fluminense. Segundo

Paulo Ricardo, entrevistado pelo jornal, era uma troca normal. “Vocé faz play-back de graca,

> Jornal do Brasil, 28/06/1985.

" Bizz, abril de 1987.

"> Folha de S. Paulo, 23/01/1987.

' Jabaculé segundo o vocabulario de musica pop “designa a oferta de favores financeiros, sexuais ou de outra
natureza em troca de promocéo e divulgacdo” (SHUKER, 1999, p.180).
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o dinheiro fica com o produtor do Chacrinha e ¢ divulgado na TV”. O Capital Inicial fez doze
shows pelo suburbio para pagar as quatro apresentagdes no programa. Felipe Lemos, baterista
da banda de Brasilia, ainda ressaltou: “Sabemos que a gravadora Polygram pagou para que
pudéssemos nos apresentar novamente”. Leleco Barbosa se defendia na mesma reportagem:
“Isso ndo existe, ndo € uma troca de nada”.

Com as denuncias de Paulo Ricardo e Felipe Lemos, o vice-presidente a época da
Rede Globo, José Bonifacio de Oliveira Sobrinho, convocaria a equipe do programa — que
negaria todas as acusagdes — e decidiram enviar cartas as gravadoras convocando os
respectivos presidentes das empresas para discutir o problema. A carta concluia: “A Rede
Globo ndo admite em hipdtese alguma, tal procedimento. Por isso solicitamos que qualquer
tentativa de cobranca que possa a vir ocorrer seja imediatamente comunicada a dire¢do da

147 Embora a Globo se

empresa para que possamos acionar as providencias legais cabiveis
justificasse, a Folha de S. Paulo continuaria com a série de reportagem sempre intitulada “A
cultura da armag¢fo”. Mario César Carvalho, repdrter encarregado das reportagens, trataria,
além do caso do sambista Osvaldo Nunes com Chacrinha, novas dentncias de Fé Lemos do
Capital Inicial'*®.

Felipe Lemos dizia ter se surpreendido, em 1985, ao ver a cancdo “Descendo o Rio
Nilo”, langada em compacto pela CBS, que ndo venderia nem 3 mil cdpias, em 18° lugar na
parada nacional das radios. E comentava: “Fui perguntar a Marcos Mainardi, da CBS, e ele
me informou que a propria gravadora havia colocado a musica nas paradas. Até nas paradas
as gravadoras metem a mao”. Marcos Mainardi se defendia: “Isso ¢ uma besteira, o cara esta
louco. Nio tenho acesso as paradas”'*’. Na série de reportagens sobre o jabaculg, feita pela
FSP, os diretores de markentig das gravadoras diziam que o “jaba” ja era coisa do passado.
Naquele momento o jabaculé ganhara outra alcunha: marketing. “Na WEA, jaba ¢ coisa do
passado. Hoje trabalhamos com maketing para suprir as deficiéncias dos grupos™™,
salientava Ana Fonseca vice-presidente da gravadora. O denominado “marketing” das
gravadoras vestia-se de varios trajes. As gravadoras investiam numa série de anuncios
publicitarios nas radios, desde que a emissora se comprometesse a executar determinados

grupos ou musico. O diretor de programacdo da Radio Jovem Pan, na época, que tinha 1,5

milhdo de ouvintes diarios comentava a relacdo: “E 6bvio que a radio faz promocgdes e

"“7 Folha de S. Paulo, 25/01/1987.

¥ Promovido pela Radio Nacional do Rio de Janeiro, o debate batizado de “O jaba esté solto, salve-se quem
puder”, Osvaldo Nunes e Chacrinha “quase foram as vias de fato”. O sambista acusou no ar o apresentador de
Chacrinha de cobrar em dinheiro as apari¢des no programa de TV. Ver mais em Folha de S. Paulo, 29/01/ 1987.
" Folha de S. Paulo, 23/01/1987.

"*% Folha de S. Paulo, 23/01/1987.
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151
acordos com as gravadoras”'’

. E as reportagens tratavam do tradicional aniversario das
radios, eventos em que musicos ou bandas tocavam sem receber nenhum caché, todavia era
um trampolim para as cangdes. Caso 0s musicos se recusassem a tocar havia represalias das
radios. O jornal paulista citava o exemplo do RPM. A banda em uma excursio pelo Nordeste
ndo tivera a possibilidade de tocar na festa da Radio Jovem Pan, e como conseqiiéncia a banda
teve suas cangdes excluidas da programagdo da radio por duas semanas, segundo Luiz
Schiavon, tecladista da banda.

A banda Ira! também sofreria uma represalia da Radio 89 FM, mas por outro motivo.
O baterista André Jung disse para a revista Bizz'’*> que a radio estava deixando de ser
alternativa uma vez que estava sendo comanda pela Radio Cidade. A programadora da 89
FM, Aninha Sanches, tentava se justificar a respeito da represalia a banda: “Nao excluimos o
Ira! s6 ficamos sentidos e paramos de tocar dez vezes por dia o grupo. [...] Foi uma reagdo

emocional, mas isso mostra que somos profissionais apaixonados”'*’

— a paixdo de um
profissional, especificamente de um programador de radio, realmente chegava a niveis
desconhecidos.

O “Jaba agora veste colarinho branco”, anunciava a ultima reportagem da série “A
cultura da armagdo” da Folha de S. Paulo. Segundo a reportagem, tinha acabado a época em
que o jabaculé era feito entre programadores de radios e as gravadoras. Os acordos passavam
a ser feitos entre as cupulas das emissoras de radio e das gravadoras, e o pagamento ia desde
passagens aéreas a mordomias. “O jaba de colarinho branco”, como chamou a reportagem, era
travestida também de outra forma. “A gravadora programa uma série de aniincios desde que a
emissora se comprometa a tocar quatro ou cinco vezes ao dia uma ou mais musicas
escolhidas”, afirmava o radialista ¢ humorista Serginho Leite'>*.

Aproveitando para fazer propaganda, do entdo, langamento da segunda edicdo do
“Manual de Redacdo da Folha”, o jornal explicava semanticamente aos leitores o que
designava jabaculé: “O presente recebido pelo jornalista em sua condi¢do de profissional. A
Folha considera que a atitude diante de jabaculés ¢ decisdo pessoal de cada jornalista.
Recomenda-se recusa, exceto quando forem desprovidos de valor material ou quando forem
de utilidade para ao trabalho jornalistico”. Dizia o jornal: “A Folha aceita convites de viagem,

s 155
mas a fonte pagadora das despesas sempre € citada na reportagem” ™.

51 Folha de S. Paulo, 23/01/1987.
152 Bizz, setembro de 1986.

153 Folha de S. Paulo, 23/01/1987.
134 Folha de S. Paulo, 25/01/1987.
155 Folha de S. Paulo, 23/01/1987.



121

Segundo o ex-presidente da gravadora WEA, André Midani, em entrevista para a
Folha de S. Paulo, em 21 de maio de 2003, o “jaba” existe desde o século XIX, quando os
grandes astros da musica era a dpera. Havia um fértil e grande terreno de ensaio para novos
tenores e sopranos que ainda estavam ofuscados e eram meros coadjuvantes, em Marselha, na
Franca. Empresarios buscavam desvendar e impulsionar a carreira de novos talentos, e para
tanto, chegavam a comprarem 50, 80, 100 lugares nos teatros e distribuiam de graga para as
pessoas aplaudirem muito. “Era uma forma de jaba. Isso € inerente ao negdcio, existe desde o
inicio da musica como setor lucrativo”. Midani ainda ressalta que o “jaba” se instalard em
grande quantidade e da forma astrondmica no Brasil a partir do inicio da década de 1970. A
respeito dos anos de 1980 e o rock nacional, Midani faz algumas revela¢des interessantes:
Folha — Profissionais de radio afirmam que nfo se toca uma musica so por causa de
jaba. Dizem que ¢ preciso haver um respaldo de audiéncia. Com dinheiro, qualquer
coisa toca no radio?
Midani — Quando surgiu o rock dos anos 80, o radio estava absolutamente fechado a
esse tipo de musica. O radio ¢ um sistema eminentemente conservador. Quando
langamos a Bossa Nova, o radio achou que era um absurdo, o mesmo aconteceu com
a Tropicalia. O homem do radio ndo vé a musica pelo que ela é, vé€ o anunciante, que
vai tirar sua publicidade se a radio baixar de audiéncia. No rock dos anos 80,
existiram algumas musicas de Paralamas do Sucesso, Kid Abelha, Titds ¢ Ultraje a
Rigor que furaram o bloqueio natural. Foi uma surpresa. Ficamos com a musica
“Inmutil”, do Ultraje, quatro, cinco ou seis meses sem tocar. Um belo dia, comegou a
tocar. Acho que o rock ndo sofreu efeitos de jaba para impedi-lo para penetrar. Os
programadores devem ter achado que era um sopro novo nas suas programagdes.
Folha — Af o jaba entrou como elemento para fortalecé-lo?

Midani — Com certeza. Se me perguntar quais lembrangas eu possa ter do meu jaba,
posso dizer: paguei por toda aquela linha de frente que eu tinha'*.

Embora, desde 1983, tivesse contrato com a WEA — gravadora que André Midani
presidia desde a década de 1980 —, a banda Ira! somente teria suas cangdes executadas no
raddio a partir de 1985. Segundo os musicos da banda, foi dificil convencer a gravadora de
riscar o0 nome da banda da lista promocional de jaba. “Falar contra jaba dentro da WEA até
1984 era como ser subversivo. Jaba era tdo normal que eles ndo percebiam que estava se
comprando espago no ouvido das pessoas. Isso tem que acabar™”’, defendia Nasi, vocalista da
banda. No inicio da década de 1990, os integrantes refletiam sobre a posi¢do da banda sobre o
jabaculé: “Poderiamos ser muito mais populares se soubéssemos conviver melhor com o
jabaculé. Existem programas de TV, por exemplo, que ndo poderiamos ter feito, sem
comprometer a nossa imagem. O problema ¢ que nds raciocindvamos como uma gangue. O

resultado disso é que até hoje temos dificuldades para ir tocar no Norte e¢ ainda ndo

1% Disponivel em: www.folha.uol.com.br. Acesso em: 13/09/2007.
"7 Folha de S. Paulo, 23/01/1987.
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conseguimos sair do Brasil”'*®. A mesma sensagdo por ndo ter sido veiculado em programas
de TV era expressada pela Plebe Rude: “Nao tinhamos feito Chacrinha porque achdvamos que
“A 1da” ndo era legal para tocar 1a. Mas, tudo bem. Nao ¢ nem questdo de estar arrependido.
Teria sido legal se o Brasil inteiro tivesse conhecido e, bem, acabaram conhecendo, porque
essa musica foi bem. No interior s toca sucessos garantidos da capital, entdo as pessoas nao
conheciam nem o disco anterior™”’, declarou Phillippe Seabra. O Capital Inicial teve sérios
problemas com a gravadora CBS devido a recusa da banda de ir aos programas televisivos de
Hebe Camargo e Flavio Cavalcanti. Apds gravar um compacto pela gravadora e com a
promessa de lancar um LP, o Capital Inicial via-se as voltas com o pouco empenho da
gravadora em divulgar seu disco em radio e mesmo em programas de TV. Para participar do
programa televisivo do Chacrinha tinha que participar do “esquema” do jabaculé, como
denunciaram os roqueiros. Entretanto, tinha também a divulgacdo, inclusive de cangdes de
pouco sucesso radiofonico, por meio dos pau-de-sebo, como a coletdnea de cangdes intitulada
Cassino do Chacrinha, com as respectivas musicas: “Tudo pode mudar”, do Metro; “Loiras
Geladas”, do RPM; “Eh! Oh!,”, do Dr. Silvana e Cia; “Popstar”, do Jodo Penca & Seus
Miquinhos Amestrados; “Olhos Vermelhos”, de Guilherme Arantes;, “Eu queria ter uma
bomba”, do Bardo Vermelho; “Amante Profissional”, do Herva Doce; “Alice (ndo me escreva
aquela carta de amor)”, do Kid Abelha; “Nao me iluda”, do Cinema a Dois; “Humanos”,
Tokio; “Novamente aconteceu”, da Gang 90 & As Absurdetes; “S06”, de Leo J aime'®.

Como podemos perceber a relacdo dos roqueiros com TV ndo era harmonica. Para
divulgar o trabalho muitas vezes foram ‘“obrigados” a entrar no jogo; foi necessario
participarem de programas televisivos infantis; fazer shows de play-back para apresentarem
no Cassino do Chacrinha. Como disse Renato Russo anos depois: “No comego a gente sO
apareceu no Chacrinha uma vez. E, de repente, o homem ainda nido tinha gostado, porque eu
apareci todo rasgado. ‘Por que ndo vai passar no Chacrinha?’ [...] a gente tem que aparecer
nas paradas: isso eu fago! Entdo tomamos um banho de loja na Company”’ (FROES, 1997,
p.14-5).

Outra forma de divulgar uma cang¢do na TV era emplaca-la na trilha sonora de uma
telenovela, de preferéncia produzida pela Rede Globo, lider de audiéncia no género. Em 1974,
o violonista e compositor Guto Graga Mello fazia sua estréia como produtor de trilhas sonoras

para a gravadora Sigla. A gravadora fora fundada em 1969, e fazia parte do Sistema Globo de

* Bizz, maio de 1990.
1% Bizz, julho de 1988.
1% CASSINO do Chacrinha. Rio de Janeiro: Som Livre, 1985. Long-Play.
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Comunicagdo, com o intuito de langar exclusivamente discos com trilhas de telenovelas. A
primeira novela que Guto Graga Mello produziu foi Cavalo de Aco, e logo elevaria a venda
média de 7 mil discos para 80 mil. No inicio da década de 1980, as trilhas sonoras dos
folhetins televisivos tinham uma receita definida por Graga Mello: uma abertura especial,
duas cangdes de sucesso nas paradas das radios e quatro sucessos imediatos. Em 1983, Graga
Mello dizia ndo saber se estava “influenciando a musica brasileira” com suas selecdes: “O
fato ¢ que o nivel da musica brasileira hoje ndo me agrada. Esta pasteurizada e ndo acho que
tenhamos culpa nisso. Essa produgdo ja vem pronta para as nossas maos”'®'. O produtor viria
transformar a cantora roqueira Rita Lee, que vendia anteriormente em média 10 mil LPs, em
uma cantora de sucesso nacional. No primeiro disco produzido por Graga Mello, Babil6nia,
chegaria a 150 mil copias vendidas. Ja com Lanca-perfume, a vendagem chegaria a 750 mil
LPs. A matéria da revista Veja, feita por Joaquim Ferreira dos Santos apontava o seguinte:
“Agora, [...Graga Mello] quer transformar Fafa de Belém. Serd um desafio fazer com que ela
salte da média de 20.000 discos para a sua marca minima de 100.000, marca atingida por suas
Giltimas produgdes™ *.

Em pesquisa no site www.teledramaturgia.com.br buscamos conhecer a participacdo
de cang¢des roqueiras nas trilhas das 40 telenovelas globais levadas ao ar entre meados de
1982 — quanto era exibida Sol de Ver&o e a Blitz langava seu primeiro LP — até 1989 — ano de
exibi¢do de Top Model, folhetim eletronico que seria concluida em 1990. Ritchie e Lulu
Santos lideram o set list das trilhas sonoras com 8 cangdes cada; seguidos de perto por Bardo
Vermelho, com 7; e Os Paralamas do Sucesso, com 4; Ultraje a Rigor, Lobdo, Kid Abelha,
Cazuza e Blitz, 3 cada; Ira!, Capital Inicial, Engenheiros do Hawaii e Titds, uma cang¢do cada.
Nada mau quando comparado com nomes entdo ja consagrados hd muito mais tempo no
cenario musical brasileiro como: Fafa de Belém, figurando com 11 cangdes; Gal Costa, 10;
Zizi Possi, Wando e Marina, 9; Caetano Veloso, Eduardo Dusek, Guilherme Arantes, Maria
Bethania, Simone, 8.

A primeira da banda a ter uma cancdo vinculada a uma novela global foi a Blitz. A
cangdo “Vocé ndo soube me amar” fez parte da trilha sonora da novela Sol de Verdo, de 1982.
As bandas e os cantores que tiveram suas cancgdes executadas como tema de abertura de
novelas foram: Ritchie, cuja cangdo “Casanova” fora tema da novela Champagne, de 1983/4;
Ira!, com “Flores sem vocé”, em O outro, de 1987; Ultraje a Rigor, com “Pelado”, em Brega

& Chique, de 1987. A cangdo “Brasil”, de autoria de Cazuza, foi tema da abertura da novela

11 Veja, 10/08/1983.
12 \eja, 10/08/1983
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Vale Tudo, de 1988/89, entretanto a canc¢do vinculada na telenovela contava com a
interpretagdo da cantora Gal Costa.

Jamari Franga “alertava” os roqueiros sobre a inclusdo das cangdes em coletaneas
langadas pela Som Livre, muitas associadas a novelas: “[...] quem acaba faturando o grosso ¢
a vampiragem da Som Livre que junta todas as musicas de sucesso num unico LP, vende
horrores com a ajuda do veiculo nimero um de comunicacdo ¢ o LP das bandas danga em
vendagens”'®. Em matéria anterior, o critico lembrava aos roqueiros que eles tinham direito
contratual de 7% sobre um disco, mas:

[...] s6 tem direito a metade disso, 3.5%, quando o fonograma seu ¢ cedido para os
discos globais, incluindo os carros-chefe que séo as trilhas sonoras de novelas, onde
os diretores armam cenas especialmente para vender as mais escolhidas. As

coletaneas tém o mal adicional de desviar o publico do trabalho das bandas, fazendo
T . 164
com que a maioria s6 conhega uma musica ou outra'®’.

Se o direito autoral sobre determinada cangdo selecionada para uma trilha sonora
global rendia aos compositores um valor menor que o estipulado para um LP comum, talvez
essa prerrogativa ndo fosse tdo importante quanto vincular uma musica para as novelas que
eram assistidas por milhdes de telespectadores, inclusive estrangeiros, uma vez que as
telenovelas brasileiras eram exportadas para diversos paises, o que poderia proporcionar uma

forma de propaganda das cang¢des roqueiras brasileiras em outros continentes.

19 Jornal do Brasil, 19/04/1985.
1% Jornal do Brasil, 01/04/1985.
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Rock e politica: da pélvis do Elvis a Ideologia

“Eu nao vi Kennedy morrer
Eu ndo conheci Martin Luther King

Nasci em 62719,

Quando sua fé estiver abalada, grite 0 meu nome/ Quando ndo tiver mais
esperanga, grite 0 meu nome. Os versos, da cangdo-titulo de seu ultimo LP, Don’t
Let me Down (Ndo me abandone), foram cantados sabado, dia 6, em Berlim
Ocidental, pelo cantor ¢ compositor inglés de rock David Bowie. Dois dias depois,
uma resposta veio do outro lado do muro erguido pelos comunistas nos limites entre
os dois setores da cidade. Cerca de 4.000 jovens que a policia tentava impedir de
escutar outro concerto de rock reclamavam: “Queremos liberdade”. E gritavam um
nome: “Gorbachev! Queremos Gorbachev!” Foi com esse refrdo inédito — pela
primeira vez na Histdria o nome de um chefe do Kremlin ¢ invocado como simbolo
de liberdade numa manifestag@o politica em pais comunista — que uma série de trés
concertos de rock ao ar livre, organizado em Berlim Ocidental para comemorar os

750 anos de fundag@o da cidade, transformou-se na semana passada no maior ato de

protesto acontecido no lado oriental nos ultimos dez anos'®.

O concerto de rock que iniciou, no dia 06 de junho de 1987, na Berlim Ocidental, com
o show de David Bowie, atraiu do outro lado do muro cerca de 200 roqueiros. Na busca de
ouvir melhor as cangdes, pois o vento forte e contrario ndo ajudava a propagar o som, OS
roqueiros buscaram as intermediacdes do muro, entretanto foram repelidos pelos policiais de
se aproximarem. Na noite seguinte, quando o grupo inglés Eurythmics se apresentava no lado
ocidental, os policiais do regime comunista montaram uma barreira de 500 metros para
impedir e repelir qualquer aproximagdo dos fas de rock. Diferentemente do primeiro dia de
concerto, os policiais com cassetetes € os roqueiros com garrafas, latas e pedras entraram em
confronto. Mas foi no ultimo dia do concerto, 08 de junho, que o confronto se avolumaria.
Uma pequena multiddo de jovens da antiga Berlim Oriental entrou em choque com a policia
local devido a insisténcia de se manterem proximo ao muro para, a0 menos, ouvirem os
acordes roqueiros que ressoavam no lado Ocidental para um publico estimado de 80 mil
pessoas. De tentativas, protestos e reclamagdes iniciais para se aproximarem do Muro de
Berlim, os jovens fds de rock que, viviam sob o regime comunista, passaram a bradar e
aclamar gritos de “queremos liberdade”. Em frente a embaixada soviética na Berlim Oriental,
ouviu-se também o coro: “Gorbachev”; e, por fim, a palavra de ordem: “Abaixo o muro!” Os
protestos dos jovens roqueiros evoluiram, ao fim do concerto, para manifestacdes contrarias

ao muro, bem como de apoio a Mikhail Gorbachev, que assumiu a presidéncia da entdo Unido

' SCANDURRA, Edgard. Nasci em 62. Intérprete: Ira!. In: IRA!. Clandestino. Sio Paulo: WEA, p1990. 1
disco sonoro. Lado B, faixa 5.
1 Veja, 17/06/1987.
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Soviética, em 11 de marco de 1985, com propostas de abertura politica e maior liberdade para
os cidadaos. Trés dias apds o concerto de rock, o nome de Gorbachev seria novamente
aclamado, mas desta vez o coro integraria “cerca de 500 pessoas” do lado oriental. Entretanto,
o entusiasmo ndo era por um grupo de rock que se apresentava, mas pelo entdo presidente dos
Estados Unidos, Ronald Reagan, que proferiria as seguintes palavras para cerca de 20 mil
pessoas: “Senhor Gorbachev, abra esta porta. Senhor Gorbachev, derrube este muro™'®’.

Obviamente que ndo podemos associar unica e exclusivamente que as opinides € as
manifestacdes contrarias a0 Muro de Berlim pelos jovens roqueiros fossem desencadeadas e
resultantes da falta de acesso ao concerto de rock, portanto, apenas ao fator liberdade de
aproximac¢do ao muro. Naquele momento atos de repudio, manifestacdes, opinides contrarias
ocorreram desde a constru¢do do pareddo. Entretanto, serd que os shows de rock ndo
acabaram motivando, tornando-se mecanismos incentivadores, propagadores e reativadores de
sentimentos e desejos de repudio de jovens ao Muro? Serd que o rock nido desencadeou e
alimentou a rebeldia nos manifestantes que eram jovens e roqueiros? Vale lembrar que os
organizadores do concerto montaram o palco justamente perto da porta de Brandemburgo, e,
alias, segundo a matéria da revista Veja, o discurso do entdo presidente dos Estados Unidos,
Ronald Reagan, atraiu “cerca de 500 pessoas” do lado oriental e “outra vez o nome de
Gorbachev ecoou pelo Muro de Berlim”. Ndo temos a informag@o se essas “500 pessoas”
eram jovens e roqueiros € se entraram em confronto com a policia local. Contudo, ndo
podemos deixar de considerar que os acontecimentos de rock, ou seja, os concertos
compuseram o cenario de lutas e manifestagdes politicas. E essa relacdo que envolve direta e
indiretamente rock e politica via cangdes e shows tém elos desde as raizes da criagdo do
género musical.

Como bem apontou Ana Maria Bahiana, na revista Bizz, can¢des que pincelavam e
criticavam a realidade social, racial e politica dos anos de 1920, 1930 e 1940 podem ser
encontradas nos blues de Robert Johnson, Howlin Wolf e Muddy Waters, nas baladas de
Leadbelly, com historias sobre tuberculose, a vida de boias frias e cidades segregadas,
alcoolismo, desemprego, fome. Mas cang¢des com cunho politico especificamente se
desencadearam, sobretudo, a partir da Grande Depressdo dos anos de 1930 nos Estados
Unidos, principalmente com o cantor Woody Guthrie que trazia a maxima colada no violdo:
“Esta ¢ uma maquina de matar fascista”. Trés décadas depois, um aluno da Universidade de

Minneapolis, apods ler repetidas vezes o livro de memorias de Guthrie, Bound For Glory,

17 Veja, 17/06/1987.
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empacotou sua guitarra e decidiu visitar Guthrie, o qual estava semiparalisado pela doenca de
Huntington num hospital de Nova York. O aluno chamava Robert Zimmerman, nome logo
mudado para Bob Dylan. A partir da década de 1960, com Bob Dylan se desencadeara a
denominada “can¢do de protesto”, entretanto, o cantor ndo sd criticaria, mas indagaria,
langaria perguntas em suas cangdes como: “Quanto tempo até a paz?” “A quem servem os
mestres da guerra?” “Vocé ndo entende este mundo, entende, Mr. J ones?”'%%,

O rock and roll ja nasceu com raizes politica do blues e do folk. Seu primeiro traco
politico deve-se, sobretudo, a sensualidade de sua danca e que intrinsecamente a musica
gerava nos corpos. Em meados da década de 1950, principalmente com a explosdo
denominada Elvis Presley, que de inicio era filmado pelas lentes da TV somente da cintura
para cima, pois seu rebolado era considerado obsceno para os padrdes vigentes da sociedade
americana, o rock ja incomodava pela sua sensualidade — tragos embriondrios do blues. Com
bem refletiu o historiador Nicolau Sevcenko:

Lembremos que quem lancou Elvis Presley, o pai da coisa toda, foram o disco, o
radio, o cinema ¢ a TV. Sobretudo a TV. Eles queriam uma imagem domesticada e
controlada do idolo, por isso a TV s6 o mostrava da cintura para cima. Mas a

mocada queria o veneno, o feitico, a loucura e isso tudo estava da cintura para baixo.

E foi assim, admirando fascinada a pélvis do Elvis, que a juventude descobriu o

proprio'®’.

Como bem lembra Ana Maria Bahiana ao refletir sobre rock e politica:

Rock'n’roll ¢ sobre sexo. Sexo, e seu companheiro ideal: a falta do que fazer. O
diabo, pai da preguica, também ¢ progenitor do rock: essencialmente,
inequivocamente, continuamente, a musica fala aos baixos instintos, ao animal
debaixo da pele da civilizagdo. (...) rock e politica se namoraram de modo
decisivamente explicito. E nem sempre a favor das forcas do progresso, embora sexo
seja algo tdo iluminador: ha rock atras de muito skinhead preconceituoso, de muito
imperialista ganancioso, de muito machista ignorante, de muito racista esttpido.
Rock, por ser extremo, gera tanto generosidade desmedida (e ingénua, até) quanto
intolerancia cega. Politica, como sexo, é territério das paixdes regido mais por
Vénus que por Apolo, mais pela terra que pelo sol, mais pela deusa que pelo Deus. E
é ai que o rock se sente mais a vontade'”".

Como salientou acertadamente Bahiana, h4a rock em muito skinhead preconceituoso,
ha muito rock atrds de machistas, de imperialistas gananciosos, em muita xenofobia,
obviamente que ha. Entretanto, ha também rock como de Marvin Grace que, ja na década de
1960, trazia a preocupagdo ecoldgica com a cangdo “Mercy, Mercy”. Na desconstrugdo do

hino nacional americano apresentada por um dos maiores guitarristas da histéria do rock, Jimi

' Bizz, outubro de 1992.
1 SEVCENKO, Nicolau. Manifesto do rock brasileiro. Revista Viva 0 Rock. Sdo Paulo: Abril, n.1, jan.1985.
"% Bizz, outubro de 1992.
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Hendrix'”'. Podemos perceber a relagdo de uso ou apropriagdo de nomes, trechos ou cancdes
de rock por parte do publico para atos e manifestagdes politicas, por exemplo, nas cangdes de
Bob Dylan, Beatles ¢ Rolling Stones. A ala radical da SDS americana (Students for a
Democratic Society) formou, em 1969, a organizagdo clandestina Weatherman, nome tirado
de um verso da cancdo “Subterrancan Homesick Blues”, de Bob Dylan, e que continha os
versos: “You don’t need a weatherman to know which way the wind blows” (Vocé nio
precisa de um meteorologista para saber de que lado estd soprando o vento). Uma outra
faccdo de esquerda, que assumiu uma série de atentados a bomba em Nova lorque contra os
escritorios de grandes corporagdes (IBM, Mdbil Oil), intitulava-se Revoluciondria # 9, nome
de uma can¢do dos Beatles denominada “Revolution #”. A cangdo “Street Fighting Man”, de
Mick Jagger e Keith Richards, dos Rolling Stones, foi adotada como hino dos radicais e
yippies num protesto em Chicago, na Convengdo do Partido Democrata, sendo inclusive,
censurada pela policia local. A letra também foi impressa no Songbook of the Internacional
Workers of the World (Cancioneiro dos Trabalhadores Industriais do Mundo) (MUGGIATI,
1981, pags. 14-5 e 24).

A aura contestadora do rock se consolida especialmente com o movimento de massas
de jovens contra a guerra do Vietna. A partir de meados da década de 1970, surge toda a furia,
contestagdo e anarquismo do punk rock. Exemplos e apropria¢des de cangdes e relacdes entre
rock e politica se desenrolaram desde a criacdo do género, como todo ativismo do ex-Beatles
John Lennon na década de 1970, entretanto, nosso foco ¢ tratar quais as relacdes houve entre
o rock e politica nos anos 80, principalmente no Brasil.

Em 1980 a banda inglesa The Clash langa o album triplo denominado Sandinista,
apoiando o regime de esquerda da Nicaragua. Outra banda que trazia embutidos em suas
cangdes temas politicos a irlandesa U2. Em matéria publicada na Folha de S. Paulo e
intitulada “O pop politico pde a boca no mundo”, Pepe Escobar dava destaque para os
irlandeses e especialmente a can¢do recém langada “Pride (In the name of love)”: “A letra ¢
belissima: fala de homens em movimento pelo mundo, alguns falando em nome do amor,
outros justificando a guerra; alguns andando atrds de cercas de arame farpado, outros
resistindo; alguns arremessados a praias desertas, outros dando a outra face para ser beijada”.
Escobar também citava o cantor Boy George e sua cangdo “The war song”, cujo refrdo diz:
“A guerra ¢ estupida”. Bruce Springsteen, Jackson Browme, James Taylor e outros musicos

americanos gravam um LP, em 1980, e fazem shows contra as usinas nucleares. Um ano

171 Bizz, outubro de 1992.
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depois o The Special grava um compacto com uma cancdo que retrata os confrontos entre
jovens brancos e negros no bairro londrino de Brixton. Em 1985, o guitarrista Little Stevens
grava “Sun City”, contando com a ajuda de Bruce Springsteen, Lou Reed e Bob Dylan, e o
dinheiro arrecadado com a cancéo foi enviado para a luta contra o regime de apartheid na
Africa do Sul. Na Inglaterra, Billy Bragg, Style Council e The Communards cantam num
evento organizado pelo Partido Trabalhista para divulgar idéias socialistas'’>. A relagdo entre
rock e politica na década de 1980 foi marcada pela segmentacdo das criticas, novas questoes e
temas ganham vulto. Com gravagdes, shows beneficentes e/ou manifestacdes, protestos
contrario como a usinas nucleares, a discussdo sobre a fome no terceiro mundo, questdes
ecoldgicas, a preservagdo dos animais, campanhas vegetarianas sdo recorrentes no periodo. O
cenario dessa geragdo pode ser assim narrada:
“Favor pendurar seus egos antes de entrar”, advertia uma plaqueta na porta de
acesso ao estudio A da gravadora A & M, de Los Angeles. Naquela noite, o irdnico
aviso especialmente confeccionado para a ocasido nio parecia descabido. Com 45
dos nomes mais cintilantes do rock e do pop americanos se acotovelando no estidio

da Avenida La Brea, ninguém conseguiria cantar — e muito mesmo gravar — se cada
um fizesse seu habitual niimero de estrelismo' .

Aquela reunido de gravacdo coletiva, ocorrida numa noite de janeiro de 1985, reuniu
cantores de rock e pop americano, como Bob Dylan, Michael Jackson, Kim Carnes, Kenny
Rogers, Bruce Springsteen, Tina Turner, Stevie Wonder, entre outros. Mas somente uma
can¢do seria gravada: “We are the world” (Nds somos o mundo); e comporia o disco
beneficente USA for Africa em favor das vitimas da fome na Etiopia. Em um més, o disco
venderia mais de 6 milhdes de copias nos Estados Unidos. A iniciativa ndo era inédita no
género. Em fins de 1984, 41 musicos da Inglaterra, dentre eles, Paul McCartney, Boy George
e David Bowie, emprestaram suas vozes para a can¢do do compacto “Do they know it’s
Christmas?” (Eles sabem que é Natal?), resultado de um projeto de arrecadacdo de fundos
para combater a fome na Etidpia denominado Band Aid (iniciativa e instituto criado pelo ex-
integrante do grupo irlandés Boomtown Rats). Na Franga, surgia também “Tam Tam pour I’
Ethiopie”. Mas do disco We are the world sairia mais uma atitude. Em 13 de julho de 1985,
dava-se inicio o “Live Aid” (Ajuda ao vivo), com 16 horas de musica transatlantica para um
publico de 70 mil pessoas em Londres, 100 mil na Filadélfia e 1,5 bilhdo de pessoas nos 160
paises que acompanharam os shows pela televisdo, ao vivo' .

Mas nio foi s6 a criagdo do Live Aid e a busca de fundos para lutar contra a fome na

172 Folha de S. Paulo, 05/10/1988.
'3 Veja, 17/04/1985.
1 Veja, 24/07/1985.
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Etiopia que gerou ventos de participacdes politicas. Sting, Tracy Chapman, Youssau N’Dour,
Peter Gabriel e Bruce Springsteen desembarcaram no Brasil para a realizacdo de um show —
parte de uma turné mundial —, no dia 12 de outubro de 1985, no estadio do Palmeiras, Sao
Paulo, a servico da Anistia Internacional. Conforme o jornal Folha de S. Paulo: “O rock
embarcou na temporada da consciéncia, sua mais nova forma de protesto””>. O cantor Milton
Nascimento também participaria do show promovido pela Anistia, para celebrar o 40°
aniversario da Declaragdo Universal dos Direitos Humanos. O mesmo Sting — ex-vocalista-
baixista da banda inglesa Police — j& vinha se apresentado pelo mundo em campanhas-shows
para preservacdo de florestas, inclusive em campanhas para preservar a Amazonia.

Em 1987, no estddio de Wembley, Londres, houve um show para arrecadar fundos
para pesquisa da doenca e pacientes infectados pela aids. No mesmo estddio, um ano depois,
Sting participaria juntamente com outros musicos do concerto anti-apartheid, no dia do
aniversario de Nelson Mandela. A TV americana — que cobria o evento e retransmitia a outros
paises, inclusive para a TV Globo —, simplesmente ndo transmitiu os discursos politicos que
rechearam os shows. Mas no Brasil também ecoariam e ressoariam acordes e vozes a favor do
lider politico sul africano. Em 22 de outubro de 1988, na Praca da S¢€, no centro Sao Paulo, foi
realizado o primeiro evento a favor da libertacdo de Nelson Mandela, organizado pela Frente
Nacional Contra o Apartheid. Cerca de 15 mil pessoas acompanharam as apresentacdes de
bandas como Ira!, DeFalla, Os Paralamas do Sucesso e a sambista Beth Carvalho, dentre
outros.

Mas nio foi s6 a constelagdo de musicos americanos que se reuniram para gravagao de
um compacto com intuito beneficente. ‘“We are the Nordeste Ja’ vai sair em junho”,
anunciava a matéria do jornal Folha de S. Paulo, de 16 de maio de 1985, fazendo uma alusao,
um trocadilho com os compactos We are the world e o brasileiro Nordeste Ja. O single
brasileiro trazia a cancdo “Chega de magoa”, de autoria coletiva, e “Seca d’agua”, do poeta
cearense Patativa do Assaré. Da gravagdo de “Chega de Méagoa” participaram 155 musicos.
Segundo a Veja, os artistas decidiram, de comum acordo, que os solos vocais ficariam a cargo
dos nomes mais célebres do elenco, para atrair compradores™ . Assim, assumiram os vocais
solos: Milton Nascimento, Djavan, Rita Lee, Gal Costa, Gonzaguinha, Elba Ramalho, Chico
Buarque, Caetano Veloso, Maria Bethania, Elizeth Cardoso, Gilberto Gil, Roberto Carlos,
Erasmo Carlos, Fagner e Tim Maia no contracanto. Participaram de duetos: Gonzaguinha com

Elba, Chico Buarque e Fafa de Belém, Caetano Veloso e Simone, Paula Toller (Kid Abelha) e

175 Folha de S. Paulo, 07/10/1985.
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Roger Moreira (Ultraje a Rigor), Roberto e Erasmo Carlos, além de varias vozes que
preencheram o coro da cang¢do. O compacto gravado em beneficio da populagdo do Nordeste
foi uma iniciativa do Sindicato dos Musicos do Rio de Janeiro, numa parceria com a Caixa
Econdmica Federal, instituicdo responsavel pela venda do single.

O rock nacional dos anos 80, tal como o género em outros paises, participou de shows-
manifestos. Em 06 de junho de 1987, a Associacdo Comunitaria de Sdo Bernardo do Campo
promoveu a campanha para mobilizar e conscientizar sobre as toneladas de esgoto doméstico
e industrial que contaminavam as aguas da represa de Billings. Mais de vinte bandas de rock
se apresentaram por doze horas no palco do Pavilhdo Vera Cruz, em Sido Bernardo. O show-
manifestagdo contou somente com bandas do underground e/ou independentes, tal como:
Ratos de Pordo, Kid Vinil, Fellini, Devotos de Nossa Senhora de Aparecida, Black Future,
Al-5, DeFalla, As Mercenarias. Nenhuma das bandas e cantores que pesquisamos
participaram do evento. Talvez por estarem com a agenda cheia, ou simplesmente por ndo
terem sidos convidados e/ou também por estarem alumbrados com os arpejos do mainstream.
Entretanto, o evento contou com o apoio de Rita Lee, Fernando Gabeira, Marilia Gabriela,
Fausto Silva, Igniacio de Loyola Branddo, Osmar Santos, Glauco (cartunista). Kid Vinil,
roqueiro que iniciou seus acordes musicais desde fins da década de 1970, refletiu na época
sobre o evento: “Nao sei se vamos resolver o problema, mas esse show vai conscientizar
muita gente”'””.

Tal como o show-manifesto, show-conscientizagdo para preservar as aguas da represa
de Billings e/ou mesmo como os outros casos citados as palavras de Kid Vinil refor¢gam a
reflexdo do economista, cientista politico, filosofo e socidlogo inglés Simon Frith sobre o elo
entre rock e politica:

A musica de rock é musica capitalista. Ela tira seus significados das relacdes da
producdo capitalista e contribui, como atividade de lazer, para a reproducdo dessas
relagdes; essa musica ndo desafia o sistema, mas o reflete e o ilumina. O rock se
refere a sonhos e sua regulagdo; a forga dos sonhos do rock vém ndo de sua forga
como simbolos, mas de seu relacionamento com a experiéncia do trabalho e do

zer: a questio, . niio & viv e . e

lazer; a questdo, finalmente, ndo é como viver fora do capitalismo (no estilo hippie
A~ e . 1

ou boémio), mas como viver dentro dele”'”®.

Ocasionalmente, segundo Frith, o rock também acaba recuperando seu espirito
anticapitalista, e ¢ isso que mantém seu fascinio, mesmo que controlado. Como ocorreu com o

movimento punk na Inglaterra, na década de 1970, antes portanto, de ser incorporado pela

"7 Estado de S, Paulo, 06/06/1987.
78«0 rock e seu significado na cultura atual”. Trecho traduzido por Renato Pompeu. In: Folha de S. Paulo,
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industria cultural, como acontecera anteriormente com a contracultura. Mesmo que o rock nao
“desafie”, ou seja, ndo mude, nem transforme a sociedade ou o sistema econdmico, ou ainda
consiga paralisar uma guerra — ¢ quem consegue? — ele ajuda a refletir, a conscientizar,
principalmente os jovens. Mas como pensavam os roqueiros — especialmente os tratados nesta
pesquisa — sobre a denominacdo que muitas vezes parte da midia utilizou em entrevistas, isto
¢, “rock de protesto”?
Questionados se o grupo teria partido para o “rock de protesto”, apos o lancamento do
terceiro LP, Cabega Dinossauro, em 1986, os musicos dos Titds responderam:
Ha uma diferenga muito grande dessas letras com as das velhas musicas de protesto
da MPB. Niao tem uma coisa utopica, ¢ um lance superpessoal, de por pra fora
mesmo. (Sérgio Britto). [...] Esse ¢ um disco urgente, um compromisso com o ja.
Nao colocamos uma justificacdo ideoldgica por tras, nem aquele ar de lamentacao,

lamuria (Arnaldo Antunes). [...] Nos ndo entramos nessa de “todos juntos dando-se
as méos para fazer um mundo melhor” (Nando Reis)'”.

A resposta dos Titds ndo se refere apenas a negacdo de mais um rétulo na musica
popular brasileira, pois rock-protesto remete diretamente a cancdo de protesto, ou seja, parte
de uma geracdo dos anos 1960 que tinha como principais expoentes Geraldo Vandré, Carlos
Lyra, Edu Lobo, Sérgio Ricardo, César Roldao Vieira, inspirados por idéias divulgadas pelos
Centros Populares de Cultura (CPC), Teatro de Arena e debates promovidos pela Unido
Nacional dos Estudantes (UNE), e que se envolveram com projetos culturais calcados na idéia
de fun¢do social e politica da musica. Os Titds ressaltavam que as can¢des da banda ndo
tinham o carater e nem a suposta fun¢do que a cancdo de protesto buscava nos anos 1960,
além de deixarem explicito que ndo havia nada de utopico, tal como havia na geragdo de “Pra
dizer que ndo falei das flores”, de Geraldo Vandré.

Ja para o cantor Lobado, o rock de protesto: “sdo garotos de bem falando mal. Essa
onda de revolta ¢ meio folclorica, ndo sinto firmeza, parece Vandré com batida punk. Tem
grupo ai, que ndo vou citar o nome, com filhos de ministros, diplomatas, dizendo ‘essa vida
me maltrata’. Maltrata como, amigo? Sdo pingentes da modernidade”®. A banda e o verso
que Lobao se referiu tratavam-se do Capital Inicial, tanto que alguns dias depois, Dinho Ouro
Preto respondia a provocacdo feita: “O fato de eu ser revoltado ou ndo, ndo tem nada a ver
com a profissdo de meu pai. O que ele faz ¢ irrelevante. Se fosse relevante, também seria
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relevante o fato do Lob3o viver da heran¢a milionaria de uma tia” " . A banda paulista Ira!

também negava o rotulo de rock de protesto: “Nado somos um grupo de protesto. Nosso

17 Jornal do Brasil, 02/02/1987.
180 Jornal do Brasil, 06/02/1987.
81 Jornal do Brasil, 13/02/1987.
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compromisso € com a musica. Mas o protesto ¢ inerente a nossa postura mesmo quando

roe 182
cantamos uma musica de amor”'®

, afirmava o baixista André.
Renato Russo também refletiu a respeito do rétulo rock de protesto. Para o vocalista a
banda ndo estava protestando, mas observando:
O Bob Dylan fazia protesto. Ele tinha que dar a ‘resposta’ nas musicas, como se elas
fossem um teorema que tem que ter demonstragdo. [...] A atitude dos grupos de
protesto é desmascarar coisas. E nos estamos nos lixando se vdo ou néo resolver o
problema, pois sabemos que isso depende de cada um, individualmente. [...] O
importante sdo os valores reais, a gente gostar das pessoas mesmo, sem ter alguém

que te ponha um carimbo na cabega. Estd todo mundo procurando uma coisa que

ndo existe e os modismos se sucedem numa velocidade cada vez maior. Ou os

. ~ . . . 183
valores reais sdo aceitos pelas pessoas, ou a bomba vai explodir mesmo .

A maioria dos jovens roqueiros nasceu na década de 1960. Cresceram num meio social
constituido entre a repressdo € a mordaga; entre a falta de envolvimento social-politico e a
depredagdo-tecnicizacdo do ensino secundario e superior. Estavam desprovidos de debates da
esquerda, da utopia, do sonho com a revolug@o e na crenca de mudangas que envolvia toda
uma geragdo de intelectuais, artistas, musicos, politicos e estudantes que presenciaram o0s
acontecimentos nos anos 1950 e 1960. A universidade nos anos 1960 ¢ 1970 era um espaco de
circulacdo de idéias, de cultura alternativa, de reunides estudantis, de sociabilidade, de
producdo intelectual académica de pensamento critico sobre o pais, tornando um pélo de
referéncia, bem como um espago de articulacdo e mobiliza¢do na luta contra a ditadura. A
partir dos anos de 1980, com o inicio da abertura politica, segundo Abramo (1994, p.76- 78),
0 cendrio se caracteriza pela entrada de outros personagens sociais, pelo fortalecimento da
sociedade civil e pela abertura de novos espagos de atuagdo cultural e politica. Paralelamente,
verifica-se o deslocamento e a importancia do movimento estudantil frente aos movimentos
sociais. A universidade e o movimento estudantil deixam de ser o ponto principal de vivéncia
social e cultural, de construc¢do de lagos e visdes de mundo. E como conclui Abramo (1994,
p.79): “Nos anos 80, parte da presenca juvenil passa do movimento estudantil para o mundo
da produg@o e do consumo cultural: musica, cinema, video, artes plasticas”.

Mas o cendrio sdcio-politico-econdmico da década de 1960 e 1970 ndo significava, e
nem determinou, que os jovens oitentistas ndo possuissem criticas, e/ou mesmo, que eram
meros alienados e cultuadores de um género estrangeiro, como vimos no capitulo anterior. A
questdo € que os sonhos, os desejos, as raizes culturais, os simbolos, idolos, as referéncias nao

eram as mesmas que a geracdo de 1968. Se a geracdo de 1960 sonhava com o socialismo,

'82 Jornal do Brasil, s/d 1985.
183 Jornal do Brasil, s/d 1985.
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jovens roqueiros indagavam a ndo constatagdo do regime sonhado anteriormente. Vale um
paréntese. Cangdes com tematicas politicas, criticas, ndo foram apenas mote para as bandas
tratadas nesta dissertacdo, como podemos perceber em alguns versos da cangdo “Cadé o
socialismo”, da banda Voluntarios da Patria: “O avango da historia me deixa nervoso/ E um
ritmo tdo lento/ Cadé o socialismo?/ As voltas do mundo me deixam tonto/ Eu perco o
equilibrio/ Cadé o socialismo/ Meu bom comportamento me deixa nervoso/ Sou mau
elemento/ Cadé o socialismo?”'™.

E dificil primeiramente tentar retratar via cangdo um painel, um quadro de uma
geracdo, bem como pode ressoar como homogeneidade, reducionismo, singularismo e outros
“ismos”. Entretanto, a can¢do “Nasci em 627, da banda Ira! pode contribuir para termos um
retrato de como era e como se sentia uma parte dos jovens — € ndo apenas de roqueiros — da

década de 1980 a respeito das diferencas e divergéncias geracionais:

Nasci em 62'%

Eu ndo vi Kennedy morrer

Eu ndo conheci Martin Luther King
Eu ndo tenho muito para dizer... ?
Nasci em 62, nasci em 62

Eu ndo conheci os politicos
Mas conheci a mentira

Li tudo nos livros

Aprendi na escola

Eu ndo vi Kennedy morrer

Eu ndo conheci Martin Luther King
Eu ndo tenho muito para dizer... ?
Nasci em 62, nasci em 62

Eu posso morrer hoje
Meu dinheiro nada vale
Eu ndo quero seguranca

Eu ndo vi Kennedy morrer

Eu ndo conheci Martin Luther King
Eu ndo tenho muito para dizer... ?
Nasci em 62, nasci em 62

Como grande parte das cangdes roqueiras dos anos de 1980, “Nasci em 62”7 ¢
composta por poucas notas e marcada pela simplicidade harmodnica. Sustentada por guitarras,

baixo e bateria a cangdo alterna pouco, inclusive a letra que contém trés estrofes. O refrdo,

'8 VOLUNTARIOS da Pétria. Cadé o socialismo?. Intérprete: Voluntarios da Patria. In: VOLUNTARIOS DA
PATRIA. Voluntérios da Patria. Sao Paulo: Baratos afins, p1984. 1 CD, faixa 7.

'8 SCANDURRA, Edgard. Nasci em 62. Intérprete: Ira!. In: IRA!. Clandestino. Sio Paulo: WEA, p1990. 1
disco sonoro. Lado B, faixa 5.
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cantado logo de inicio, ¢ mantido pela batida rapida e pelo 4/4 caracteristico do rock'*’.
Contrabaixo e bateria conduzem e se destacam nos versos que ficam em duas notas nos trés
primeiros versos, repetindo a tonalidade da musica que acompanha a repeticdo do canto no
verso “Nasci em 62”. Os versos s@o diretos e s§ apresentam uma rima: “morrer” e “dizer”; e
s30 sugestivos para que possamos compreender o contexto histérico em que estavam inseridos
e, consequentemente, como se viam os autores. Os versos “Eu ndo vi Kennedy morrer/ Eu nao
conheci Martin Luther King” explicitam e deixam claro, como se fossem um cartdo de visita,
que os jovens nascidos na década de 1960 ndo participaram e nem tinham a mesma formagao
politica e cultural de parte de militantes sessentistas, ou seja, era outra geracdo que trazia
outros habitus, que ndo vivenciou intensamente as lutas politicas; o contexto romantico
revolucionario; a busca e o resgate da cultura nacional. Era um recado, uma afirmag¢ao, um
registro de identidade. Possivelmente muitos jovens nascidos nos anos 1960 eram comparados
e cobrados para que tivessem ou exercessem a mesma atitude e conduta sécio-politico-
culutral de uma parcela de jovens que viveram as transformagdes de 1968, por exemplo. Em
1985, Joaquim Ferreira dos Santos escreveu a matéria: “O triunfo da nova caretice”, e nela
apresenta um quadro comparativo de cidades, atitude, condutas, postura, carreira, opinioes,
filmes, simbolos, sentimentos segundo a preferéncia dos jovens de 1968/1970 e os de 1985.
Traga a dicotomia entre geragdes de maneira até exagerada — como a cocaina, droga que se

proliferaria e teria alto indice de consumo somente a partir da década de 1980

1968/1970 1985

Maua Sao Paulo
Suicidio Musculagdo
Hippies Trabalhar duro

Carreira de cocaina

Carreira profissional

Contra tudo

A favor

Angustia

Maior pique

Filme: Garganta Profunda

Exterminador do Futuro

Viver em comunidade

Morar sozinho

Grupo de teatro

Carreira solo

Muito doido Careta
Droga Energia
A pomba da paz Cartdo de crédito

Comparag¢des, como o quadro acima, podem ter sido freqiientes entre os que nasceram

'8 Batida: o ritmo ¢ o padrio de batida presente na maioria das formas de comunicagio; sdo as pulsagdes ¢ suas
variagdes de tempo. Frequentemente, os ritmos sdo recorrentes ou repetitivos — como o batimento cardiaco — e
seguem um padrdo constante. Na musica, os padrdes ritmicos geralmente determinam a carga emocional das
cangdes, motivo pelo qual a musica lenta, por exemplo, ¢ classificada como mais sentimental. Ver mais em
SHUKER, Roy. Vocabulario de misica pop. Sdo Paulo: Hedra, 1999.

187 Jornal do Brasil, 10/05/1985.
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em 1962. Mas sera que os jovens roqueiros oitentistas ndo tinham nada a dizer? A cancdo
“Nasci em 62” responde ao contrario. A resposta estd justamente na pergunta “Eu ndo tenho
nada a dizer...?”, que — embora na interpretacdo de Nasi soasse com tom afirmativo — sugere
que os nascidos em 62 tinham, sim, algo a dizer. Mesmo que ndo tenham visto e participado
dos acontecimentos da década de 1960, bem como ndo conheceram os politicos, entretanto
conheciam a respeito, pois aprenderam na escola, nos livros, e tinham algo a criticar, a dizer.
Alias, a segunda estrofe deixa explicito, pois agora os versos ndo sdo cantados, mas
pronunciados, falados, onde a musica muda do andamento inicial e se sustenta pelas tonicas
do contrabaixo. A can¢do pode ser interpretada como uma sintese de quem e como se sentiam
parte dos jovens dos anos 80, ou seja, jovens que cresceram num regime ditatorial € embora
ndo tivessem visto e participado das discussdes € movimentos politicos que marcaram os anos
1960, queriam ser ouvidos tanto quanto a geracdo anterior.

As cangdes que traziam tematicas e criticas talvez se encaixem ao que os Titds
disseram acerca da relagdo rock dos anos 80 e ideologia. Além de ndo quererem estar num
rotulo e também procurarem deixar claro que ndo faziam parte da mesma geragdo de 68, os
roqueiros oitentistas ao expor suas opinides, ao dizer algo, ao criticar por meio de suas
cangdes, revelavam a descrenc¢a com a ligagdo partidaria e com movimento estudantil, ou seja,
dois fatores ligados e enraizados na geragdo anterior.

Pode-se perceber o descrédito, a queda de paradigmas, a indiferenca entre esquerda e
direita contidas em muitas cangdes. Entretanto, ndo significava que tratasse exclusivamente
sobre a tematica. H4 versos em muitas cangdes que salientam o mote, mas que tratam, por
exemplo, sobre moda, bem como expressam outra visdo e opinido. Mas o que gostariamos de
salientar ¢ que ha outras possibilidades de can¢des — como de interpretacdo. No trecho da letra
“O homem”, do LP Selvagem?, dos Paralamas do Sucesso, percebe-se o descrédito, uma fé
nenhuma em doutrinas e bases politicas: “Nenhuma doutrina mais me satisfaz, nenhuma
mais”. Ou nos versos da can¢do “Metastase”, do album homonimo Camisa de Vénus: “Marx
sacou um dia que andava confuso/ Mas havia milhares para ele fazer uso!/ Livros vendidos o
sistema comprou/ Vocé aprendeu e entdo dangcou/ Mais uma esquerda, outra direita/ Mais um
ideal e mais uma mutreta”. Mesmo na can¢do “Todo forma de poder”, dos Engenheiros do
Hawaii, presente no LP Longe demais das Capitais: “Eu presto atengdo no que eles dizem/
Mas eles ndo dizem nada/ Fidel e Pinochet tiram sarro de vocé/ Que ndo faz/ [...] Toda forma
de poder ¢ uma forma de morrer por nada”. Ja a cancdo “Fé Nenhuma”, dos Engenheiros do
Hawaii, cuja letra direta e clara, exemplifica o sentimento de descrenca com meios politicos e

com a idéia de revolugao:
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Fé nenhuma'®®

Nio levo fé nenhuma em nada!
Nio levo fé nenhuma em nada!

Mas ninguém tem o direito
De me achar reacionario
Nao acredito no teu jeito
Revolucionario

Eu sei que vocé acredita
Nas noticias do jornal
Mas tudo isso me irrita
Me enoja e me faz mal

Por incrivel que parega

Teu discurso ¢ tdo seguro
Talvez vocé esquega:

Vocé também ndo tem futuro

Nio levo fé nenhuma em nada!
Nio levo fé nenhuma em nada!

Vocé quer me por no agito
No movimento estudantil
Mas eu nio acredito

No futuro do Brasil

Eu ndo vou morrer de fome
Eu ndo vou morrer de tédio
Eu ndo vou morrer pensando
Qual seria o remédio

Sei de cor seus comentarios
Sobre 0 mal da alienagéo
Mas eu ndo vivo de salario
Eu nio vivo de ilusido

N3io levo fé nenhuma em nada!
Nio levo fé nenhuma em nada!

“Fé nenhuma” da banda gaucha Engenheiros do Hawaii, langada no primeiro album
denominado Longe demais das capitais, de 1986, pode ser considerada uma letra sintese sobre
a descrenga com os moldes de participag@o politica e com a desesperanca com o futuro do
Brasil. O refrdo da can¢do: “Nao levo fé nenhuma em nada”, sustentado por uma base de
cinco notas maiores, ndo é cantado com tom lamentoso e/ou de lamuria. Ndo ha notas
menores no refrdo — que na maioria dos casos acompanham e expressam trechos em que o
compositor muitas vezes busca intencionalmente um canto mais triste, nebuloso, lamentoso,
etc. O refrdo é cantado de maneira afirmativa e em cima de um verso que designa ceticismo.

Cinco das seis estrofes apresentam rimas que figuram em A, B, A, B, respectivamente como:

'8 GESSINGER, Humberto. Fé Nenhuma. Intérprete: Engenheiros do Hawaii. In: ENGENHEIROS DO
HAWAIIL Longe demais das capitais. Sdo Paulo: BMG, p1986. 1 disco sonoro. Lado A, faixa 5.
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“acredita”, “jornal”, “irrita” e “mal”, por exemplo, ¢ é acompanhado por notas menores € soa
como parte da descrenga, bem como de justificativa pela “fé nenhuma em nada”. Ou seja,
segundo a letra, o ndo acreditar “no teu jeito revolucionario”, ndo significa também que se
trata de um reaciondrio. Mas que os “filhos da ditadura” ndo tinham e nem viviam de
“ilusdes” politicas, bem como o discurso sobre engajamento, via movimento estudantil, ndo
atraia boa parte da juventude universitaria, como boa parte dos roqueiros oitentistas que
freqlientaram curso superior. Os integrantes dos Engenheiros do Hawaii, que eram estudantes
de Engenharia um ano antes de langarem o primeiro LP, provavelmente podem ter tido
contato, visto e presenciado — mesmo que sem atuagdo — as idéias e movimentagdes de
diretorios e centros académicos. E no caso a incredulidade vai além dos movimentos
estudantis, com ligagdes politicas, pois o ceticismo estava com o “futuro do Brasil”, ou seja,
pode ser estendida a toda juventude, que sempre estd associada com o futuro do pais. Alids,
fato que retratado na letra ndo gerava preocupagdo: “Eu ndo vou morrer pensando/ qual seria
o remédio/ [...] eu ndo vivo de ilusdo”. No release do disco a banda deixa seu recado sobre o
contexto, mesmo que explicitando a regido Sul do pais: “Sdo doze faixas e o resumo de dois
anos de asfalto pelo Sul do Brasil. Um pais a parte, vivendo entre leis do passado e a auséncia
do futuro™®.

A ndo ligagdo com movimentos politicos também pode ser corroborada com as
opinides de integrantes do Bardo Vermelho e os Titds. Perguntado, ainda em 1982, sobre as
letras do rock nacional tratarem principalmente de aventuras amorosas, diversdo, humor,
Cazuza respondeu: “E o retrato da gera¢io do vazio politico, aquela coisa meia (sic) perdida
de ndo saber para onde ir”. Roberto Frejat emendou: “Nao € nosso dia-a-dia aquele lado todo
politizado porque a juventude ndo tem uma participa¢do a ponto de a musica mostrar todo
esse engajamento”*’. Perguntado se sua banda assumia posi¢des politicas, o titd Marcelo
Fromer respondeu: “Envolvimento politico ¢ uma coisa que eu ndo tenho, ndo consigo me
ligar. Mas a minha parcela de preocupagdo com os grilos que existem no Brasil estd no jeito

sex 99191
que eu trabalho com os Titas”"”

. Alguns versos da can¢do “Saida”, do Ira!, de 1985,

expressam bem o sentimento sobre ligacdo e expectativas politicas dos jovens roqueiros: “Se

voce pretende que eu seja/ o futuro da nagdo, nem chegue perto/ pois eu ndo sou isso nao”.
Com os primeiros acordes do rock nacional dos anos 80, muitas das letras versavam

sobre relacionamentos amorosos, bebedeiras, noitadas, festas. Mas a partir de 1985-86,

"% Disponivel em: www2.uol.com.br/engenheirosdohawaii. Acesso em: setembro de 2008.
1 Jornal do Brasil, 31/10/1982.
! Folha de S. Paulo, 17/08/1984.
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principalmente com o lancamentos de bandas como Ira!, Legido Urbana, Ultraje a Rigor,
Plebe Rude, Engenheiros do Hawaii, cangdes com cunho e mote politico ganhariam vulto. E a
imprensa registrava esta tendéncia: “Legides urbanas, suburbanas e protestantes”; “A ultima

linhagem do rock urbano”; “Politica da pauleira — os grupos Legido Urbana e Titas

95192

reaproximam o rock da contestacdo e conquistam grandes platéias” **. Mas em 1983, ainda no

engatinhar dos acordes roqueiros, a banda Camisa de Vénus ja apresentava um album
recheado de criticas e motes politicos. A desilusdo com o futuro, a ndo expectativa de anos
vindouros também foram temas para muitas cancdes e versos dos roqueiros. Destacamos a

cancdo “O adventista”:

O adventista'*

Eu acredito no bem e no mal
Eu acredito no imposto predial
Eu acredito, eu acredito

Eu acredito nos livros da estante
Eu acredito em Flavio Cavalcante
Eu acredito, eu acredito

Nio vai mais haver amor
Neste mundo nunca mais

Eu acredito no seu ponto de vista
Eu acredito no partido trabalhista
Eu acredito, eu acredito

Eu acredito em toda essa cascata
Eu acredito no beijo do Papa
Eu acredito, eu acredito

Nio vai mais haver amor
Neste mundo nunca mais

Eu acredito em quem anda com fé
Eu acredito em Xuxa e em Pelé
Eu acredito, eu acredito

Eu acredito na escada pro sucesso
Eu acredito em ordem e progresso
Eu acredito, eu acredito

Nio vai mais haver amor
Neste mundo nunca mais

Eu acredito que o amor atrai
Eu acredito em mamae ¢ em papai
Eu acredito, eu acredito

2 Folha de S. Paulo, 05/03/1985 ¢ 09/09/1986 ¢ Veja, 27/01/1988. A
193 NOVA, Marcelo, HUMMEL, Karl. O adventista. Intérprete: Camisa de Vénus. In: CAMISA DE VENUS.
Camisa de Vénus. Sdo Paulo: Rio de Janeiro: Som Livre, p1983. 1 CD, faixa 6.
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Eu acredito no Cristo que padece
Eu acredito no INPS
Eu acredito, eu acredito

N3io vai mais haver amor
Neste mundo nunca mais

Eu acredito no milagre que ndo vem
Eu acredito nos homens do bem
Eu acredito, eu acredito

Eu acredito nas boas intengdes

Mas esse papo ja encheu os meus botdes
Eu ndo acredito

Eu ndo acredito

Nio vai mais haver amor
Neste mundo nunca mais

Embora a banda Camisa de Vénus ndo fosse propriamente um conjunto punk, dado
que pode ser comprovado pelo fato de suas can¢des navegarem desde rock and roll ao blues,
além de entrevistas dos roqueiros baianos negando aquela designagdo, a can¢do intitulada “O
adventista”, incluida no primeiro dlbum da banda, de 1983, traz referéncias relevantes do
punk. O 4lbum homdnimo foi gravado em 12 horas seguidas em uma noite, e langada ainda
pelo selo Fermata de Sdo Paulo. “A gente gravava uma musica e levava o rolo para a técnica
mixar. Enquanto uma faixa mixava, a gente gravava a seguinte”, destacou Marcelo Nova
(Apud ALEXANDRE, 2002, p.142). Antes de o album ser prensado, a Som Livre se
interessou em langa-lo. Na contracapa vinha a “dedicatoria”: “Este disco ndo ¢ dedicado a
ninguém’’; nada mais punk.

O titulo da cancdo também traz resquicios do punk. No dicionario da lingua
portuguesa a palavra adventista denota pertencente ao adventismo ou aos adventintas. Ja
adventismo, menciona a doutrina protestante que espera que se cumpram certas profecias na
segunda vinda de Jesus a Terra'®. O titulo que remete a uma doutrina revela no fundo a
ironia, o tom sarcastico que se desenrola na letra, uma descrenga inspirada no lema punk No
future. Cantada com uma voz rasgada e agressiva, acompanhada por guitarras, baixo e bateria
que mantém o tempo 4/4 tradicional do rock, as dez estrofes que ficam em trés acordes,
apresentam trinta e sete vezes a afirmativa “Eu acredito”. O refrdo “Nao vai haver amor nesse
mundo nunca mais”, que soa profeticamente, destoa e contrapde toda a suposta crenga. As
instituicdes, as personalidades e os partidos sdo tudo aquilo que exatamente ndo acreditavam.

O canto afirmativo do verso “Eu acredito” reafirma essa peculiaridade, que fica mais explicita

1% FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Miniaurélio Século XXI: O minidicionario da lingua portuguesa.
4%d. rev. ampliada. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2000.
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ao final da letra, quando s3o cantados os versos “Mas esse papo encheu os meus botdes” e
“Eu ndo acredito”, seguido do refrdo que aumenta a velocidade da musica e fecha a cangdo.
Lancada em 1983, ou seja, ainda nos anos da ditadura militar, a letra j& apresentava a
descrenca com partidos — trabalhista e trabalhadores? — com boas inten¢des, com homens de
bem. Em 1986, sob o prisma da Nova Republica e com José Sarney eleito pelo voto indireto,
a banda regrava a cancdo ao vivo. Nesta faixa, a cancdo fica mais sarcéstica, muito mais
ironica, além de mais realista e/ou descrente. Marcelo Nova inicia perguntado ao publico:
“Tem alguém ai que acredita?”. A resposta ¢ imediata: “Nao”. E, com certa dosagem de
razdo, langa as palavras: “O Hino da Nova Republica”. A letra € inicialmente modificada para
“Eu acredito na manutencdo da ordem publica/ Eu acredito na Nova Republica”, seguido de
um irdnico riso. Marcelo Nova inicia a partir do ultimo refrdo a orag¢do “Pai Nosso”, dando
mais énfase ainda ao titulo e a can¢do, seguido e acompanhado do coro do publico que
também acaba modificando algumas vezes para: “Nao vai haver amor nessa porra nunca
mais”.

A cangdo que ja demonstrava, em 1983, a descrenca com o futuro, com partidos, com
politicos, se renova com a Nova Republica. A ndo realizacdo de eleigdes diretas para
presidente, apos vinte anos de ditadura militar, alimentou o ceticismo — realismo? —, a
desesperanca. A descrenga, desesperanga embutida na letra, e nas versdes de estidio e ao
vivo, pode ser reafirmada com a entrevista de Marcelo Nova a revista Bizz:

Marcelo - O problema ¢ que a face politica do pais ¢ a mesma ha décadas! Hoje o
nosso presidente José Sarney se diz porta-voz de uma Nova Republica. Se nds nio
tivermos a memoria muito curta, a gente vai ver que ha dois anos este mesmo
personagem era presidente do partido do governo, dos militares! E estd muito
engragado. Um outdoor de Paulo Maluf metendo parandia na cabega da populacio:
que precisa de seguranga, que assassino tem de ir para campo de concentragdo. Quer
dizer: isso ¢ o qué? E a parandia de um povo subdesenvolvido culturalmente
também. Entdo parece que a solugdo ¢ a repressdo, é a paranoia. ¢ a porrada. Vai ter
Rota rodando 24 horas por dia, todo mundo de metralhadora na méo. E essa é a base
de uma campanha eleitoral para governador do maior Estado do pais. E isso ¢

tenebroso! Todo mundo sabe. O que aconteceu com o Abi-Ackel, pelo amor de
Deus’? Contrabandista, provado. Ele estd em cana, estd na detencdo ?'”

Um quadro de como se sentiam parte dos jovens roqueiros sobre a comparagdo com a
geragdo romantica revoluciondria utopica da década de 1960, como em “Nasci em 62” “Eu
ndo vi Kennedy morrer/ Eu ndo conheci Martin Luther King/ Eu ndo tenho nada a dizer/
Nasci em 62/ Nasci em 627, o sentimento intrinseco de descrédito com o engajamento
politico, com idéias de revolu¢do, com o futuro do pais “Vocé€ quer me pdr no agito/ No

movimento estudantil/ Mas eu nao acredito/ No futuro do Brasil”, da can¢ao “Fé nenhuma”, e

193 Bizz, outubro de 1986.
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a desilusio, o ceticismo com idéia de futuro, com idéia de vindouros dias frutiferos da nagao:
“Eu ndo acredito/ Eu ndo acredito/ Ndo vai mais haver amor/ Nesse mundo nunca mais” como
na can¢do “O Adventista”, pincela um esbog¢o do sentimento e da Otica, via cangdes roqueiras,
de uma parcela de jovens de classe média urbana, dos “filhos da ditadura”, sobre o processo
de redemocratizagdo politica brasileira. Entre o fim dos dias de uma ditadura militar, que
ficou no poder por vinte anos € os mancos passos da Nova Republica, que contou com
expoentes da ditadura militar, como o presidente da Republica da época, José¢ Sarney, um
grupo de roqueiros cantava as desilusdes, a desesperanga, a descrenga com a politica,
politicos, revolugdo, utopias, com o engajamento politico, com a situacdo social e econdmica
do pais.

O ceticismo e niilismo que muitas cangdes denotam ndo foram apenas sentimentos de
um pequeno conjunto de roqueiros, mas um retrato da juventude, alids, ndo sé brasileira. A
partir de meados da década de 1970 até 1990, a historia como afirmou Hobsbawm (1995,
p-393) “¢ a de um mundo que perdeu suas referéncias e resvalou para a instabilidade e a
crise”. Na sua edi¢do de 18 de maio de 1983, a revista Veja informava: “A geragdo sem vagas:
por toda a Europa, a recessdo bate mais forte nos jovens — ndo had empregos nem solucdes a
vista”. E citava a falta de expectativa e de emprego entre os jovens da Inglaterra, Italia,
Holanda, Alemanha (Ocidental), e completava: “As estatisticas revelam cristalinamente a
dimensdo do problema: abaixo dos 25 anos ha 26,4% de bragos parados, nos dez paises da
Comunidade Econdmica Européia — mais que o dobro dos 10,7% de desemprego registrados
em mar¢o”. Uma jovem inglesa refletia sobre o aumento de 1,7 milhdes de desempregados
nos anos 80: “As pessoas por aqui parecem dopadas”. Na Franga, do presidente socialista
Francois Mitterrand, muitos jovens protestavam contra a reforma universitaria, bem como
pela falta de perspectiva profissional ¢ mesmo social. Um jovem francés desempregado
constatava: “Nao faz diferenca vocé votar na esquerda ou na direita. Mesmo os comunistas
apdiam programas de austeridade, e que significam mais desemprego”.

Em 1988, ano do langamento de seu LP lIdeologia, Cazuza destilava sua opinido ao
dizer que os problemas do Brasil pareciam ser os mesmos desde o descobrimento, como a
renda concentrada e a maioria da populagdo brasileira sem o minimo. E o problema do Brasil,
segundo o roqueiro, era a classe dominante, pois os politicos eram desonestos e a mentalidade
do brasileiro era individualista, adorando levar vantagem em tudo. O denominado rock
nacional ja estava em cena ha quase sete anos, e Cazuza refletia sobre a importancia do
género e sobre sua geragdo: “O rock ja ndo ¢ uma coisa da qual se possa debochar... A gente

estd com uma forga de palavras, as pessoas estdo ouvindo o que o Renato Russo fala, o que o
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Lobao fala... Por mais que cada um tenha caminhos loucos, eles estdo falando. Somos uma
geracdo mal informada — ndo tivemos participacdo politica alguma; estamos chegando aos
trope¢des. A gente nunca teve ideologia...” (Apud ARAUJO, 1997, p.372-374). A cangdo
“Ideologia” retrata da tematica sobre a participagdo politica aos tropegdes e a busca por

ideologia:

Ideologia'®

Meu partido

E um coragio partido

E as ilusdes estdo todas perdidas

Os meus sonhos foram todos vendidos

Tao barato que eu nem acredito

Eu nem acredito

Que aquele garoto que ia mudar o mundo
(Mudar o mundo)

Freqiienta agora as festas do "Grand Monde"

Meus hero6is morreram de overdose
Meus inimigos estdo no poder
Ideologia

Eu quero uma pra viver

Ideologia

Eu quero uma pra viver

O meu prazer

Agora é risco de vida

Meu sex and drugs nio tem nenhum rock 'n' roll
Eu vou pagar a conta do analista

Pra nunca mais ter que saber quem sou eu

Pois aquele garoto que ia mudar o mundo
(Mudar o mundo)

Agora assiste a tudo em cima do muro

Meus herois morreram de overdose
Meus inimigos estdao no poder
Ideologia

Eu quero uma pra viver

Ideologia

Eu quero uma pra viver

No LP ldeologia, de 1988, Cazuza renovou o leque das tematicas de suas cangdes,
anteriormente era marcado especialmente por motes ligados a boemia, a vida noturna, ao
amor. O compositor achava que ndo podia escrever sobre politica, por ndo ser uma pessoa
politizada. Dai acreditava que sé devia falar do que conhecia, ou seja, as suas vivéncias:
“Nao sei quanto ¢ a divida externa, qual é o rombo das estatais... ndo estou por dentro dessas
coisas, tenho uma visdo romantica, mas a maioria da populacdo também deve ter uma visio

ingénua, entdo por que ndo me posicionar? (...) por que ndo mostrar a minha visdo, por mais

1% FREJAT, Roberto; CAZUZA. Ideologia. Intérprete: Cazuza. In: CAZUZA. ldeologia. Rio de Janeiro:
PolyGram, p1988. 1 disco sonoro. Lado A, faixa 1.
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ingénua que ela seja?”’. (ARAUJO, 1997, p.375). A cangdo “Ideologia” fazia parte, segundo
Cazuza, da “trilogia da esperanca” — que contava ainda com as cancdes “Brasil” e “O tempo

197 . e, .
7”277, considerando a vitoria de Luiza

ndo para” — e/ou “trilogia de Sarney ao PT no poder
Erundina para a prefeitura da capital paulista. Cazuza sugeriu para os produtores Ezequiel
Neves e Nilo Romero que o LP ndo apresentasse teclados, pois queria um disco mais cru; um
disco sustentado pelo trio de cordas, guitarras, violdes e contrabaixo, pois “Ideologia” estava
imbricado com o momento que o pais passava, ou seja, desilusdo € ao mesmo tempo
esperan¢a com as novas eleicdes municipais que seria realizada em novembro de 1988.

A tonalidade menor com sétima da musica “Ideologia” enfatiza o tom da letra que
pode ser interpretada com arpejos de desiludido ou partido. Mas arriscamos e trilharemos pelo
viés do “perdido”. Ou seja, a letra parte da semantica de uma geracdo que “agora assiste a
tudo em cima do muro”; de uma geracdo que ndo sabia para onde ir; de uma geragdo desunida
ideologicamente. Pitadas de desilusdo corroboram com o tempero; coragdes partidos
incrementam o molho de “Ideologia”. A letra remete e remonta habitus, as referéncias, a otica
de parte de uma geragdo dos anos de 1980. Os seis primeiros versos — € 0s cinco versos da
ultima estrofe — ficam na tonalidade menor com sétima, com um didlogo interessante entre a
marcacdo do tempo musical feita pela bateria e um contrabaixo variando no contratempo, com
guitarras, violdo e percussdo preenchendo os espagos da “cozinha” — baixo e bateria — que
sustenta a musica. Os versos ndo remetem, como das cangdes “Fé nenhuma” ¢ “O adventista”,
a descrenga com partidos € a negacdo com as ilusdes passadas. Em “Ideologia” as ilusdes
perdidas e os sonhos vendidos sdo auséncias e perdas que configuram o contexto de parte dos
jovens sem uma ideologia partidaria, por exemplo. Partido ideal ndo era mais, por exemplo, o
Comunista; as ilusdes com um futuro de bonanga e de lutas politicas estavam perdidas. Os
sonhos foram todos vendidos, perdidos, estavam ausentes, diferentemente da geragcdo de 1968.

O verso “e aquele garoto quer ia mudar o mundo” pode ser tanto uma referéncia aos
jovens militantes dos anos 1960 quanto aos prdprios jovens oitentistas. Muitas das cangdes e
declaracdes dos roqueiros remetem a certa “revolu¢do”, ndo a politica, social e econdmica,
mas a revolugdo interior. Como os versos do RPM: “Toquem o meu coragdo/ Facam a
revolu¢do”. E mesmo Cazuza diria em uma entrevista em 1988: “Acho que a revolugdo € na
vida da gente. Com 18 anos vocé quer mudar o mundo ¢ com 40 nido quer mais” (Apud
ARAUJO, 1997, p.374). Aquele garoto que ia mudar o mundo, fazer a revolugdo, freqiientava

agora as festas; ficava em cima do muro. A liberacdo sexual que teve forte impacto nos anos

7 Bizz, margo de 1989.
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1960, agora era teoricamente risco de vida, pois, nos anos 80, a Aids assombrava uma
geragdo, inclusive faria duas vitimas roqueiras: Renato Russo e o proprio Cazuza, que quando
lancou a cancdo ja estava infectado com o HIV. A sensagéo de “perdido”, sem ideologia pode
ser trilhada pelos versos “Eu vou pagar a conta do analista/ Pra nunca mais saber quem eu
sou/ Pois aquele garoto que ia mudar o mundo/ Agora assiste a tudo em cima do muro”.

O refrdo “Meus herois morreram de overdose/ Meus inimigos estdo no poder/
Ideologia/ Eu quero uma para viver”, os herdis que Cazuza cita que morreram de overdose
podem ser os roqueiros Jimi Hendrix, Janis Joplin e Jim Morrison — musicos que construiram
suas carreiras ¢ morreram na década de 1960/70. Quando Cazuza canta a palavra “Ideologia”
que ¢ marcada por um acorde maior (no caso um Fa) que sé aparece nesse momento da
cancdo, a nota maior € o canto com apoio de vocais sustentando o termo ideologia, enfatizam
a busca, o querer, a esperanga, da construcdo de uma outra ideologia.

A capa do disco ja é emblematica e auxilia a interpretacdo. O titulo do LP com letras
em caixa alta é uma mistura de simbolos: da foice ¢ o martelo do Comunismo, da paz, a
imagem de Cristo, PSL, cifrdo, a estrela de Davi e a sudstica misturados, o A do anarquismo.
Virias religides, partidos, ideologias misturados € ao mesmo tempo perdidos, ou seja, uma
busca ideologica. “Ideologia™ retrata o anseio, a auséncia, a desunido ideologica de uma

geracdo de jovens. Segundo Cazuza:

Ideologia fala da minha geracdo sem ideologia, compactada entre os anos 60 e os dias
de hoje. Eu fui criado em plena ditadura, quando ndo se podia dizer isso ou aquilo, em
que tudo era proibido. Uma gerag¢do muito desunida. Nos anos 60, as pessoas se uniam
pela ideologia. “Eu sou da esquerda, vocé ¢ de esquerda? Entdo a gente ¢ amigo”. A
minha geracdo se uniu pela droga: ele ¢ careta e ele ¢ doiddo. Droga néo ¢ ideologia, é
uma opc¢do pessoal. A garotada teve a sorte de pegar a coisa pronta e ai pode decidir o
que fazer pelo pais, embora do jeito que o Brasil estd, haja muita desesperanga (Apud
ARAUJO, 1997, p.373).

De qualquer forma, a vitoria eleitoral de Luiza Erundina, pelo PT, a prefeitura de Sao
Paulo levou Cazuza a comemorar: “Viva Erundina. E que todo brasileiro tenha comida e sexo
em exagero”. Os votos de Cazuza ao povo brasileiro englobavam um tema freqiiente no
repertorio do rock desde a infincia do género — sexo — e remetia a outro que marcaria a acio
roqueira nos anos 80 — a fome. Temas que se potencializariam na vida social da década
seguinte. O primeiro mais universalmente em razdo das campanhas de prevencdo a AIDS, e o
segundo mais regionalmente, tanto que o Brasil veria e conviveria com a Campanha Contra a

Fome, criada ento pelo socidlogo Herbert José de Souza, o Betinho.
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“Nenhuma patria me pariu”, antes Tancredo que Maluf

“A gente ndo sabemos

escolher presidente”'”®.

Em 1982, o cantor Lobao, que acabava de lancar seu primeiro LP, denominado Cena
de Cinema, refletia sobre as criticas que parte de sua geracdo fazia supostamente sobre

“musica colonizada’:

Eu seria hipdcrita se estivesse tocando partido-alto ou musica rural, eu ndo vivenciei
nada disso. Acho deploravel exigir brasilidade, sou brasileiro antes de tudo porque
nasci aqui ¢ sou honesto porque estou destilando a cultura que eu digeri. E as
pessoas do rock estdo ficando mais inteligentes. Um dos integrantes do Kid Creole
& The Coconuts ¢ especialista em Shakespeare, o Sting (baixo vocal — The Police) é
uma pessoa muito sofisticada, o Clash, Elvis Costello, uma geragdo mais esperta que
faz coi?&s muito boas, sofisticadas e cruas. Entdo por que ndo acompanhar essas
coisas?

Tal como Lobdo, que trazia e assumia suas referéncias urbanas, estrangeiras e
roqueiras, bem como acentuava que o rock ndo era um género alienado e sem consisténcia,
Lulu Santos explicava para criticos e jornalistas sua op¢do pelo rock: “Eu acho que tem um
processo nitido nessa minha escolha por um idioma musical estrangeiro. E que ele &
extremamente libertario, nasceu nos Estados Unidos como uma critica, um movimento de
auto-contestagdo até impensavel”. O roqueiro tentava se justificar sobre sua negacdo a

elementos de “identidade nacional’:

Eu recuso os valores nacionais porque eles ndo me atraem, renego os valores desse
pais, o Glauber (Rocha) dizia que um brasileiro patriota legitimo tinha que chorar de
manhi a noite. Outro dia estava vendo a vida do Getulio Vargas na televisdo, é o
mesmo processo que ja esta ai hoje, ¢ antigo demais, ja deu martires demais, pobre
do pais que precisa deles, até Caetano e Gil foram martirizados. O Caetano continua
libertario e iluminista gracas a Deus, imagina se tivesse sofrido aquilo do modo que
o Torquato Neto sofreu. Eu tinha 13, 14 anos na época ficava apavorado, preferia ler
Rolling Stones para ver o pessoal do Washington Post derrubando o Nixon, o
movimento do Vietnd. Isso ndo ¢ falta de patriotismo porque estou do lado de todos
que ajudam a levantar o pais, no caso da musica de todos que traduziram a postura
rock para uma atitude nacionalista e, qui¢4, ufanista®®.

Os roqueiros, cuja maioria era de classe média alta urbana, branca, homens, ndo se

identificavam com temas e questdes da denominada cultura brasileira “legitima” e “pura”

"% MOREIRA, Roger Rocha. Inutil. Intérprete: Ultraje a Rigor. In: ULTRAJE A RIGOR. Nés vamos invadir
sua praia. Rio de Janeiro: WEA, p1985. 1 disco sonoro. Lado B, faixa 1.

1 Jornal do Brasil, 11/12/1982.

2% jornal do Brasil, 20/05/1983.
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brasileira. Os valores e o resgate da cultura nacional que foram objetivos de geragdes
anteriores nao era foco dos roqueiros de 1980. Nao os atraia, possivelmente porque tais temas
estavam muito ligados ao contexto dos anos 1960, ao nacionalismo, ao ufanismo, a utopia
revoluciondria, a geragdo precedente. Os roqueiros oitentistas também tinham assimilado
valores ¢ habitus da cultura pop estrangeira. Como vimos no primeiro capitulo, as referéncias
musicais perpassam muito pelo punk e new wave, sobretudo. Muitos tiveram a oportunidade
de viajar para o exterior e entrar em contato diretamente com a cultura do pop rock, além da
cultura assimilada via televisao.

Arnaldo Antunes protestava em meados dos anos 80 contra os defensores das “raizes
da cultura nacional” ao dizer que José Ramos Tinhordo e Mauricio Kubrusly “hd tempos
vinham representando o papel de repressores do rock brasileiro, em nome de uma cultura de
raizes brasileiras, idéia ridicularizada ha mais de 50 anos atras (Sic) por Oswald de
Andrade™®'. Os roqueiros, por sua vez, negavam e recusavam a idéia de uma identidade
nacional no singular. Posicionamento que podemos notar nas entrevistas e comentarios dos
musicos. Eles tinham absorvidos outras referéncias, participavam de uma cultura
multifacetada e heterogénea; ou seja, de culturas e de identidades. O rock representava para os
musicos, portanto, mais uma vertente, mais uma contribui¢do para a cultura nacional e que
por sua vez ndo deixava de ser uma forma de participagdo, de critica, como ressaltavam
Lobao e Lulu Santos. Os roqueiros estavam — supostamente — mas para Oswald de Andrade
que para a de Mario de Andrade. Os “filhos da ditadura” e da TV, tinham como referéncias e
“digeriram” muito rock. Os jovens roqueiros foram cimentados pelo concreto, pelo urbano,
pela universalidade.

Ao comentar sobre a musica e a cultura baiana, Marcelo Nova explicitava também
como era sua relacdo com os valores culturais brasileiro. O roqueiro ndo conseguia se
identificar com imagens “parasidiacas” da musica baiana, como o mar, o barquinho. Futebol o
cantor jogava no paralelepipedo e detestava o calor. Seus amigos negros nao tinham dentes e
nem tinham sanitarios onde defecarem. E essas imagens ndo eram cantadas em prosa e verso
(ALEXANDRE, 2002, p.66). Antenados com a cultura pop via musica, revistas, viagens,
televisdo, radio, os “filhos da ditadura” acabaram adquirindo formas de perceber e julgar o
mundo social e de agdo neste mundo (habitus) entre o nacional ¢ o cosmopolita. Como aponta

as palavras de Dinho Ouro Preto, vocalista do Capital Inicial:

21 Folha de S. Paulo, 24/06/1984.
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Leio Ariano Suassuna e José Ramos Tinhordo e noto um consenso de que € preciso
ser folcldrico para ter algum valor e fazer parte da histéria da cultura brasileira.
Querer uma cultura brasileira, como existe na India ou no Japdo, é como procurar o
Santo Graal. Afinal, os movimentos de massa no pais funcionam se alternando entre
o0 nacionalismo e o cosmopolitismo. Depois da Bossa Nova, veio a Jovem Guarda, a
Tropicalia, o rock brasileiro... E algo tdo antigo que ja esta arraigado na nossa
tradicdo. Ndo da para falar da cultura no pais sem os parnasianos ou a Jovem
Guarda. E legitimo, porque hd uma parte do Brasil que ¢ totalmente urbana e
europeizada e que ndo é uma abstragdo. Tenho mais elos com imigrantes europeus
do que com nossas raizes folcloricas (Apud ALEXANDRE, 2002, p.242).

Ao negarem a idéia de identidade nacional no singular, ao apontarem que tinham
outras experiéncias, referéncias e afinidades, bem como que o rock estava em processo de
nacionalizacdo, e defenderem a idéia de identidade no plural, talvez os musicos quisessem ser,
de certa forma, vistos também como parte da cultura brasileira, pois a cultura brasileira,
segundo Ouro Preto, por exemplo, sempre foi cosmopolita, e, portanto, o rock era mais uma
contribuicdo. Fazer parte da cultura, ser brasileiro para os roqueiros, entretanto, nao
significava ser nacionalista e patriota, alias, duas expressoes que eram negadas pelos musicos.

Os roqueiros ndo fizeram critica apenas ao conceito de identidade nacional e ao
nacionalismo, intrinsecamente destilaram criticas também ao conceito de Na¢do. Como fez
Lulu Santos ao dizer que o conceito de Nacdo, de patria, ja tinha desaparecido no Brasil nos
vintes anos do regime militar. Para o cantor, o presidente da Republica podia ndo existir que,
para as pessoas, daria no mesmo. Independia do povo e ninguém tinha acesso ao governo,

202

pois durante vinte anos, qualquer coisa independia do povo™ . Tal como a idéia de revolugao,

engajamento partidario, movimento estudantil, as idéias de identidade nacional e Nac¢do soam
descréditos, e, principalmente, ressoam com acordes de distopia para os roqueiros.

E foi justamente discutindo sobre o significado de utopia que Arnaldo Antunes e
Marcelo Fromer, dos Titds, se basearam para escrever a cancdo “Lugar Nenhum”, composta

para o LP, de 1987, Jesus ndo tem dentes no pais dos banguelas:

Lugar Nenhum?®

Nio sou brasileiro,

Nao sou estrangeiro.

N3io sou brasileiro,

Nao sou estrangeiro.

Nao sou de nenhum lugar,

Sou de lugar nenhum.

Nao sou de Sdo Paulo, ndo sou japonés.
Nao sou carioca, ndo sou portugués.
Nio sou de Brasilia, ndo sou do Brasil.

22 Eolha de S. Paulo, 15/08/1984.

2% FROMER, Marcelo; BELLOTTO, Tony; ANTUNES, Arnaldo; BRITTO, Sérgio; GAVIN, Charles. Lugar
Nenhum. Intérprete: Titds. In: TITAS. Jesus ndo tem dentes no pais dos banguelas. Rio de Janeiro: WEA,
p1987. 1 disco sonoro. Lado J, faixa 4.
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Nenhuma patria me pariu.
Eu ndo t6 nem ai.
Eu ndo t6 nem aqui.

Como bem ressaltou o jornalista André Singer ao comentar na época o lancamento
daquele LP dos Titds: “A primeira audi¢do ¢ incomoda para quem espera um trabalho na
tradicdo da cangdo popular brasileira. De inicio, ouve-se apenas baixo e bateria marcando um
ritmo pesado em todas as faixas, e o cantar gritado, agressivo, por vezes monocérdio™**. Na
can¢do “Lugar Nenhum” a bateria marcada por apenas bumbo, caixa, chimbal e pratos,
juntamente com o contrabaixo, ditam o tempo todo o tom agressivo e pesado da can¢do onde
guitarras oscilam entre riffs. Na primeira estrofe, a negag¢do ndo fica apenas em torno da
nacionalidade, isto ¢, de ndo ser brasileiro, mas amplia a qualquer sentimento de
pertencimento territorial, espacial e nacionalista. “Brasileiro” e “estrangeiro”, além da rima,
soam como a mesma semantica, com o mesmo significado: a negacdo da idéia de nagdo, de
pertencimento unico e exclusivo. O riff de guitarra, marcado apenas por um acorde, acaba
auxiliando e compondo o contexto de similaridade, talvez propositalmente, entre nido ser
brasileiro-estrangeiro. Os vocais no contracanto gritado “N@o sou” compdem e destaca a
negacdo, o ndo pertencimento. Os versos a seguir da letra s@o interessantes ndo sé pelo
contraste e trocadilho de palavras (“Nao sou de nenhum lugar/ Sou de lugar nenhum”) porque
confirmam por meio de uma negacdo e uma afirmagdo, respectivamente, o sentimento de nao
ter raizes. E mais, é uma negacdo do estado real das coisas, do tempo presente. Pois utopus
remete e quer dizer a lugar nenhum, ndo lugar.

A negacdo da nacionalidade, da idéia de nagdo, continua pelos outros versos com um
canto raivoso e gritado: “ndo sou japonés/ [...] Ndo sou portugués/ [...] Nao sou do Brasil/
Nenhuma patria me pariu”. Nao ha utopia e hé negagdo do estado presente: “Eu ndo t6 nem
ai/ Eu ndo t6 nem aqui”, acentua o clima de distopia.

Ao analisar parte da juventude urbana de Sdo Paulo, especialmente os punks e darks,
Helena Wendel Abramo aponta a distopia como um fator relevante entre os jovens e 0s
jovens-musicos. Diferente de utopia que projeta o que se quer atingir, tendo a expectativa com
o futuro, negando o estado atual das coisas, a distopia evidencia a negacdo do estado das
coisas projetando a amplia¢do dos aspectos e principios negativos que as constituem. Distopia
ndo projeta um desenvolvimento de futuro, pois ndo ha futuro, bem como ressalta os
problemas inscritos no presente. E conclui: “Podemos dizer que ¢é, assim, por uma

sensibilidade agucada aos problemas de sua época, e por um descrédito nas respostas

24 Folha de S. Paulo, 13/11/1987.
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produzidas pela geracdo anterior, que esses jovens sentem a necessidade de se localizar,
radicalmente, no cendrio dessa contemporaneidade, para entendé-la, e se entender”
(ABRAMO, 1994, 154).

Em 1981, ainda com a banda punk Aborto Elétrico, Renato Russo escreveu um texto
para um show que a banda realizou na Sala Funarte, em Brasilia. No texto, o roqueiro buscava
justificar-se sobre as referéncias e influéncias estrangeiras do conjunto, especialmente para
defender-se das criticas e acusag¢des de que a banda era americanizada: “Vocés lavaram o
nosso cérebro jogando cultura alienigena nas nossas cabegas, com a televisdo (alguém se
lembra do National Kid?), sistema babaca, polui¢do e outras brochuras tais. E além do mais, o
que vocés esperam de quem nasceu ouvindo Stones, Dylan, Beatles e Caetano cantando em
inglés?” (Apud BRYAN, 2004, p.130). As palavras de Russo estavam em consonancia as dos
demais roqueiros ja citados acima. Mas mesmo assumindo as referéncias culturais
estrangeiras, os roqueiros ndo deixaram de disparar e refletir sobre os “enlatados” e ao
consumismo internacionalizado. A Blitz compds, em 1983, por exemplo, uma cangdo
denominada “Trato Simples”. Com ironia e sarcasmo, a cang¢do trata de uma negociacao entre
a divida de um pais — provavelmente o Brasil - com os Estados Unidos e seus produtos
culturais. Estava afinada com o clima econdmico brasileiro, pois no inicio da década o Brasil
renegociava sua divida com o FMI: “Eu sou o Sam e sim/ Eu sei quem ¢ vocé/ Estou por tras/
No fim do fundo vou te ver/ Juro que os juros estdo mais baixos, pode crer/ E ainda leva uns
seriados de TV/ (E pegar ou largar)/ Assine aqui/ Me dé o sim/ Confie em mim /"I need you, I
need you". A critica entre consumismo de produtos culturais e a TV pode ser vista também
com a canc¢do “Televisdo”, dos Titds: “A televisdo me deixou burro, muito burro demais/
Agora todas as coisas que eu penso me parecem iguais/ O sorvete me deixou gripado pelo
resto da vida”. A propria Legido Urbana gravaria uma can¢do denominada “Geragdao Coca-

Cola”, em 1984-5:

Geragdo Coca-Cola®”

Quando nascemos fomos programados

A receber o que vocés nos empurraram

Com os enlatados dos USA, de 9 as 6.

Desde pequenos nds comemos lixo

Comercial e industrial

Mas agora chegou nossa vez

Vamos cuspir de volta o lixo em cima de vocés.

25 RUSSO, Renato. Geragdo Coca-Cola. Intérprete: Legido Urbana. In: LEGIAO URBANA. Legido Urbana.
Rio de Janeiro: Emi-Odeon, p1984. 1 disco sonoro. Lado A, faixa 6.
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Somos os filhos da revolugdo
Somos burgueses sem religido
Somos o futuro da nagdo
Geragdo Coca-Cola.

Depois de vinte anos na escola

Nao ¢ dificil aprender

Todas as manhas do seu jogo sujo

Nao ¢ assim que tem que ser?

Vamos fazer nosso dever de casa

E ai entdo, vocés vio ver

Suas criancas derrubando reis

Fazer comédia no cinema com as suas leis.

A Legido Urbana foi uma das bandas mais elogiadas pela critica na época. Recebeu
elogios até¢ de André Ervilha em seu texto “O rock é um falso brilhante”, onde teceu varias
criticas ao rock brasileiro®®. Ervilha disse que o conjunto era o Gnico que escapava as
“escabrosas ignominias”, e que apresentava proposta e levava a musica a sério. A cangdo
“Geracgdo Coca-Cola” foi mote para Tarik de Souza fazer um pequeno paralelo com palavras
de Chico Buarque, as quais salientavam que os anos de chumbo, a ditadura militar, a
espoliagdo fez frutificar uma geragdo que nio apresentava qualquer vinculo com a identidade
de Brasil. Segundo Tarik, a falta de horizonte dos novos grupos ndo poderia ser associada
como alienagdo, pois um exame de algumas letras, como a “emblematica letra ‘Geragdo Coca-
Cola”, demonstrava o contrario”"".

A cangdo antes de ser registrada em 1984-5, ja era cantada por Renato Russo desde
fins da década de 1970 com a banda punk de Brasilia Aborto Elétrico, ou seja, em plena
ditadura militar. “Geragdo Coca-Cola” apresenta uma critica sobre o desenvolvimento
sistematico do consumismo. A musica contém poucos acordes, como justamente pede o punk
rock. Com um trio de cordas, baixo, guitarra e violdo, mais a bateria, a musica fica no
tradicional 4/4 do rock. Os versos sdo cantados em quase toda a cancdo em cima de trés
acordes. A rima dos trés primeiros versos ¢ apresentada — cantada — ndo no final, mas entre as
palavras que compdem o verso, como: “programados” com “enlatados”; e “vocés” com “6”.
Na primeira estrofe a letra trata do consumismo que fora absorvido de forma passiva, pela
geragdo que nasceu nos anos 1960, programada pelos produtores culturais. Renato Russo
varia o vocal entre o agudo médio e o grave, como no refrdo, onde “geragdo coca-cola” ¢
cantado um pouco mais grave, enfatizando por sua vez o termo, ou seja, o produto-simbolo do
consumismo, do imperialismo norte-americano. Renato faz também uma segunda voz, além

dos vocais, recurso muitas vezes usado em refrdes ou quando ha necessidade de estender o

2% As criticas de Ervilha ao rock nacional foram discutidas e apresentadas no segundo capitulo da dissertagio.
27 Jornal do Brasil, 09/02/1986.
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canto em uma palavra, para preencher e avolumar o que esta sendo cantado. De um passado
“programado” a consumir “enlatados”, os “filhos da revolucdo” — filhos da ditadura e das
ilusdes revolucionarias de esquerda —; os “burgueses sem religido” — maioria de classe média
alta —; a “geracdo coca-cola” — filhos do consumismo e da TV —; redimensionava para o
presente a critica de ter consumido por anos produtos da industria cultural e projetava as
conseqiiéncias que advinham: “Mas agora chegou nossa vez/ vamos cuspir de volta o lixo em
cima de vocés”).

A critica ao consumismo de “enlatados” ndo fica apenas restrita a produtos culturais,
principalmente de TV. Podemos ampliar a critica aos produtos industrializados e
consequentemente aos Estados Unidos, como nos versos “Desde pequenos nds comemos lixo/
Comercial e industrial’. Em junho de 1988, a Legido Urbana se apresentou durante duas
noites no Ginasio do Ibirapuera, em Sdo Paulo. Na primeira noite, durante a execucdo da
cangdo “Geragdo Coca-Cola”, Renato Russo incentivava do palco o publico a destruir os
displays da Pepsi, patrocinadora da excursdo, dizendo: “E multinacional!!!” “E
multinacional!!!” (Apud ALEXANDRE, 2002, p.295).

Se Renato Russo e a Legido Urbana faziam uma critica ao consumismo e aos produtos
culturais americanos, o Ultraje a Rigor, langaria em 1983, em compacto, a cancao “Inutil”. O
single ndo teria de imediato sucesso de vendas, mas a cangéo titulo do compacto se tornaria a
versdo roqueira da campanha das Diretas Ja. Os versos criticos da letra da cangdo — como “A
gente ndo sabemos escolher presidente/A gente ndo sabemos tomar conta da gente” —
transcenderiam o universo do rock e ganhariam inusitada e pontual divulga¢do no dmbito
politico-partidario. Aborrecido com a declaracdo de que os comicios pelas Diretas Ja s
retardariam e desestabilizariam o processo de sucessdo a Presidéncia da Republica, Ulysses
Guimardes, presidente nacional do PMDB a época, prometeu enviar a Carlos Atila, autor
daquela declarag@o e porta-voz do general-presidente Jodo Figueiredo, o compacto Inutil de

presente.

Inatil*®

A gente ndo sabemos
Escolher presidente
A gente ndo sabemos
Tomar conta da gente
A gente nio sabemos
Nem escovar os dente
Tem gringo pensando

% MOREIRA, Roger Rocha. Iniitil. Intérprete: Ultraje a Rigor. In: ULTRAJE A RIGOR. N6s vamos invadir
sua praia. Rio de Janeiro: WEA, p1985. 1 disco sonoro. Lado B, faixa 1.
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Que nois ¢ indigente...

(refrdo)
Inutil!
A gente somos inutil!

A gente faz carro

E ndo sabe guiar

A gente faz trilho

E ndo tem trem pra botar
A gente faz filho

E ndo consegue criar

A gente pede grana

E ndo consegue pagar...

Refrdo

A gente faz musica

E ndo consegue gravar
A gente escreve livro

E ndo consegue publicar
A gente escreve pega

E ndo consegue encenar
A gente joga bola

E ndo consegue ganhar...

Refrdo

“Inutil” foi denominada como o hino roqueiro da campanha das Diretas Ja por Nicolau
Sevcenko: “o melhor diagnostico sobre a situacdo da juventude e do povo desse pais nos

2209 e como vimos, até por Ulisses Guimaries. O sucesso do LP N6s vamos

ultimos vinte anos
invadir sua praia, que em poucos meses chegaria a 250 mil copias, rendeu ao cantor,
compositor e guitarrista, Roger Moreira, uma entrevista para as Paginas Amarelas da revista
Veja, publicada em 14 de agosto de 1985. Nela o musico revelava onde surgiu a inspiragdo
para a criagdo da cancdo “Inutil”. Segundo ele, a inspira¢do partiu de seu pai que nos
momentos de bronca, pois o futuro cantor ndo se saia bem nas aulas de arquitetura, costumava
chama-lo de inutil.

Atento com as mazelas do Brasil, de olho na importancia do momento politico, da
redemocratizacdo, Roger refletia, em entrevista a FSP, o porqué do sucesso e revelava a
inspiracdo da cang¢do: “Ele (pai) vivia dizendo que eu era inutil, entdo pensei num som legal.
Pegou porque de repente quantos de nds se sentem assim... acho o brasileiro um indolente,
que reclama e ndo faz nada pra mudar seu Pais. Ora, ndo tem que ficar quebrando telefone
porque a vida esta ruim, o negdcio & brigar*'°.

Os versos sdo de uma simplicidade habilidosa e direta. Nao ha o recurso de metaforas,

% SEVCENKO, Nicolau. “Manifesto do rock brasileiro”. Revista Viva o0 Rock. Sio Paulo: Ed. Abril, n°1, jan.
1985.
219 Folha de S. Paulo, 19/05/1984.
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tal como a maioria das letras do rock nacional dos anos 80. Os versos sdo marcados pela
linguagem popular, como, por exemplo, o uso da expressdo “a gente” no lugar do pronome
nos e o erro propositado na concordancia verbal. Recurso inspirado na fala de um pedreiro
que trabalhava na casa de LeoOspa. (baterista da banda). A primeira estrofe, com rimas
terminados em “ente”, explicita de imediato a falta de capacidade de fazer, de escolher, de
decidir, marcado por “ndo sabemos”. “A gente ndo sabemos escolher presidente” ¢ um retrato
da juventude e do povo brasileiro, que reprimidos pela ditadura militar, ndo tinham o hébito, o
exercicio, a pratica, a experiéncia do sufrdgio universal para o mais alto cargo mandatério da
nacao.

O paternalismo politico local e a exploracdo do Brasil por paises estrangeiros sdo
enunciados de forma indireta — “A gente ndo sabemos/ Tomar conta da gente” -, fendmenos
que resultavam em péssima condi¢des de vida que o povo brasileiro era mantido — “a gente
ndo sabemos/ escovar os dentes” — e que ainda por cima corroborava para estigmatizar a
populacdo brasileira junto ao conceito das nagdes desenvolvidas — “Tem gringo pensando/
Que ndis ¢ indigente”. Claro que a cancdo ndo fazia tabula rasa das discrepancias regionais
existente no Brasil, tanto que se dizia, a época, que Sdo Paulo tinha de tudo, mas o resto do
pais tinha problemas muito mais graves, desde a alfabetizacdo. “No sertdo ainda se tenta curar
umbigo de nené com teia de aranha. Mas estd melhorando porque ninguém agiienta ficar
comendo calango o resto da vida”, ressaltava Roger®'".

A referéncia de “a gente somos inutil” percorre a estrofe seguinte citando a
incapacidade de lidar com questdes do cotidiano e de vivéncias, deixando agora o universo
nacional e parte para a critica, para a acidez, de amplitude universal do ser humano. A estrofe
trata as habilidades para produzir mas sem condi¢des de usufruir — “A gente faz carro/ E ndo
sabe guiar”, alids explicitado pela divida externa: “A gente pede grana/ E ndo consegue
pagar”. No momento o Brasil pedia moratdria ao FMI.

J& a ultima estrofe pode ser relacionada novamente ao cendrio brasileiro da época. A
cancdo foi escrita ainda sob o governo ditatorial, onde as pegas teatrais, os livros, as musicas,
passavam pelos 6rgdos de censura. Mas acreditamos que os versos “A gente escreve/ E nado
consegue publicar/ A gente escreve peca/ E ndo consegue encenar” podem também estar
relacionados a dificuldade de se ter um mercado cultural propicio para os produtos culturais
nacionais, em beneficio aos estrangeiros.

O ultimo verso da cangdo “A gente joga bola e ndo consegue ganhar”, segundo o

21 Folha de S. Paulo, 19/05/1984.
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letrista da cangdo foi mote também para inspiragdo. “Aconteceu em 1982. Perdemos a Copa, a
politica estava uma droga, mesmo com elei¢gdes, € o Pais ndo ia pra frente. Que droga, eu
pensei, nem futebol sabemos mais jogar direito™'?. Nem no futebol, onde o pais estava
relacionado entre os melhores, os brasileiros conseguiam vencer, aumentando, portanto, o
sentimento ¢ a sensacdo de que “a gente somos inutil”!

As estrofes da cancdo sdo intermediadas pelo refrdo “Inutil/ A gente somos inutil”.
Além da voz principal de Roger e de uma segunda voz, uma terceira voz amplia a ironia acida
da letra. Ao cantar a palavra “Inatil” ha um grito bem agudo no “til”, deixando o inutil ainda
mais debochado. A musica fica em apenas dois acordes, com instrumentos basicos do rock,
como guitarras, contrabaixo e bateria, onde a batida 4/4 ¢ destacada pela levada do
contrabaixo. A musica ¢ simples, com uma mesma levada sonora em toda cang¢do, que por sua
vez configura e enfatiza o tom de uma realidade que nio se transformava.

Vale lembrar que no inicio da can¢do Roger dispara: “Vou cantar tudo de novo”.
“Inatil” foi gravada em 1983 para o compacto homoénimo. O single foi utilizado pelas
gravadoras como ferramenta para testar o mercado de consumo de discos, como ja tratamos
no segundo capitulo. E interessante para um pesquisador da musica quando tem a
possibilidade de ter em maos — e ouvidos — a can¢do gravada nos compactos. Para o LP a
cang¢do foi gravada novamente e apresenta uma qualidade sonora e de instrumentos superior
ao do compacto, pois naquele momento ndo era apenas um teste, mas uma confirmagao, além
de demonstrar os conflitos e a dificuldade de um musico conseguir capital social, cultural e
economico dentro de uma gravadora. Ou seja, para o lancamento do LP a banda
provavelmente dispds de mais tempo no estidio, de produtores, de producio.

Em 1988, cangdes do Ultraje a Rigor, como “Inutil”, foram cantadas por milhares de
estudantes do ensino fundamental e médio de escolas privadas no Rio de Janeiro. Um milhdo
de estudantes estava em greve em abril daquele ano. Os da rede privada pararam e
protestavam contra o aumento de mensalidades, que foram majoradas em 1.000% em um ano.
Os da rede publica paralisaram as aulas em solidariedade. Com os protestos e passeatas
estudantis, o governo do presidente José Sarney extinguiu o decreto numero 95720 assinado
logo apds o carnaval, que liberava os reajustes das mensalidades escolares. No Rio de Janeiro
metade dos estudantes secundaristas freqiientava aulas na rede privada®".

As cangdes do Ultraje a Rigor também atrairam o gosto de jovens militantes de

partidos ou fac¢des de esquerda, como apontava uma pesquisa da Folha de S. Paulo. As

212 Folha de S. Paulo, 02/07/1985.
213 Veja, 20/04/1988.
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preferéncias culturais dos jovens militantes de esquerda afastavam-se dos grupos engajados
como Raices de América, ou de cangdes de Geraldo Vandré e Gonzaguinha. Segundo a
matéria, ficava a “impressdo de que os rapazes ‘desbundaram’ sob a ‘Nova Republica’. O
resultado, entretanto, apresentava a heterogeneidade de preferéncias culturais. Os militantes
do Partido Comunista tinham preferéncia por Milton Nascimento, Caetano Veloso, Chico
Buarque e Ney Matogrosso” — a preferéncia deste cantor era apresentada como surpresa pela
matéria. J& os militantes do PC do B tinham gosto mais ecléticos. Gostavam de Chico
Buarque (“ele fala de setores, da favela e da juventude”), de Milton Nascimento, (“relata a
experiéncia popular”’) e do Ultraje a Rigor. Sobre os jovens do Movimento Revoluciondrio
Oito de Outubro, MR-8, o quadro apresentava com “estranhas combinagdes”, pois gostavam
de Milton Nascimento e Arrigo Barnabé. Ja os militantes da Convergéncia Socialista eram
ecléticos, uma vez que gostavam de Gilberto Gil, Caetano Veloso e Ultraje a Rigor*'*,

Mas como se posicionaram os roqueiros frente as campanhas eleitorais? Serd que os
musicos mesmo desiludidos com a politica apoiaram e/ou fizeram campanha para algum
partido?

Em 1982, a banda Bardo Vermelho, ainda em comego de carreira, tocou de graga na
campanha de Leonel Brizola, que viria a ser eleito governador do Rio de Janeiro. Cazuza
afirmou posteriormente que quando foi votar ndo sabia direito como fazer, mas que votou em
Brizola, pois acreditava que o politico representasse a esperanga: “Alids, eu sou da geragao
Al-5, que nunca soube de nada, mas a gente sempre quis votar. Eu levo fé que a gente ainda
vai ter representatividade”, afirmava o cantor. Sobre a vitdria de Brizola, Cazuza diria que era
uma experiéncia fantastica, “totalmente rock and roll”, e complementava: “Ele d4 uma
seguranca pra gente (...) ele é um cara socialista, um cara Mitterrand, me sinto muito feliz de
viver nessa cidade que elegeu o PDT que foi execrado no Brasil inteiro”. Lulu Santos também
tocou de graca para a campanha de Brizola. Entretanto, ndo ficaria tdo entusiasmado com o
inicio da gestdo de Brizola, pois diria em 1984: “toquei de graca para ver o Rio de Janeiro
nesse abandono que estd”>"”.

Salvo Mauricio que anulara o voto, os demais integrantes do Ultraje a Rigor votaram
em Fernando Henrique Cardoso para prefeito da cidade de Sdo Paulo, em 1985. Mas quem
venceria aquelas elei¢des municipais seria o petebista Janio Quadros. Perguntados sobre a

eleicdo do entdo novo prefeito da capital paulista, os roqueiros da banda ndo pouparam

*!* Folha de S. Paulo, 24/08/1985.

215 Respectivamente: ARAUJO, Lucinha. Cazuza: so as mies sio felizes. Lucinha Aratijo em depoimento a
Regina Echeverria. 9.ed. Sdo Paulo: Globo, 1997, p.357; Jornal do Brasil, 02/02/1983; Folha de S. Paulo,
15/08/1984.
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criticas: “Parece um louco, demente, ditador como Hitler, retrogrado, um bom professor de
portugués. Mas podera ser uma surpresa. O Fernando Henrique ja foi aos nossos shows.
Quanto ao Janio, ndo sabemos se gosta da musica que fazemos. Nao estamos preocupados
com isso™*'®,

Na reportagem do Jornal do Brasil, de 29 de julho de 1984, ¢ intitulada “O que
pensam esses jovens roqueiros”’, os musicos destilaram suas opinides sobre os candidatos
indiretos a Presidéncia da Republica do Brasil: Tancredo Neves e Paulo Maluf. O cantor
Lobdo teceu sua opinido ao comentar que quem deveria ganhar era Paulo Maluf, pois assim
explodia logo uma guerra civil e apressaria de vez as transformagdes do pais. Segundo o
musico, depois de uma guerra as pessoas ficam mais sabias e acabam realizando modificacdes
profundas. “Com o Tancredo vai continuar a mesma porcaria, todo mundo conversando,
contemporizando. Se ele quiser mudar alguma coisa vao dar uma overdose de cocaina pra ele,
vai morrer feito pop star”, salientava de maneira irénica, ¢ meio profeticamente, Lobao. Ja
para o baixista dos Paralamas do Sucesso, Bi Ribeiro, Maluf seria um bom presidente, pois
tinha levado Sao Paulo para frente, tinha financiado a agricultura e administrado bem. “Pode
roubar que nem ladrdo, mas faz”, conclui o musico sobre suas preferéncias presidéncias para
1985.

Um consenso entre os roqueiros sobre os dois candidatos indiretos a Presidéncia da
Republica era: “antes Tancredo que Maluf”, como salientou, dentre outros, Lulu Santos.
Perguntado sobre o candidato Paulo Maluf, o cantor ndo mediu palavras: “Maluf tem cara

. 217
feia, de ratazana”

. Roger Moreira, do Ultraje a Rigor, comentou na época sobre a elei¢do
indireta: “Ndo acreditamos nesses politicos que estdo ai. Ficamos com Tancredo Neves
porque nao queriamos Maluf. Ele ¢ honesto, mas ndo empolga. O Brasil vai progredir a zero
km/h™*'®. O que podemos perceber nas entrevistas dos roqueiros era a sensac¢io de que mesmo
com Tancredo Neves como presidente a situagdo, a realidade do pais ndo mudaria, ndo se
transformaria. Percebe-se o descrédito, a descrenga, a desesperanca com a politica e politicos.
Entretanto, os roqueiros apoiaram campanhas de Brizola e também do PT. Tancredo ndo
tomaria posse em 15 de margo de 1985 por debilidade de saude e viria a falecer em 21 de abril
do mesmo ano. José Sarney subiu a rampa do Planalto tomando posse como presidente.

Se, em 1988, a vitéria da petista Luiza Erundina fora saudada pelo carioca Cazuza,

outra seria a posicdo Nasi com relagdo ao resultado da elei¢do paulistana. O cantor da banda

216 0 Estado de S. Paulo, 22/12/1985.
217 Folha de S. Paulo, 15/08/1984.
% Jornal do Brasil, 08/02/1985.
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Ira! comentaria na TV Gazeta, ao participar do programa Paulista 900: “Sao Paulo precisa de
uma mie, ndo de uma filha da mae™*".

Com as eleicdes diretas para presidente marcadas para 1989, Lobao ndo omitiria suas
opinides politicas. Ressaltava que gostava muito de Roberto Freire (PCB), votaria sem
problemas em Brizola (PDT) ou em Lula (PT), entretanto o cantor alertava sobre um
candidato: “O Collor (PRN) é o grande perigo, até o Maluf (PDS) é melhor que ele”**’. Em
marco de 1989, perguntado se os brasileiros precisavam politicamente de um lider, Cazuza
respondera que o pais estava necessitando de uma figura de lideranga, a qual poderia ser tanto
Brizola quanto Lula. E o roqueiro seguia qualificando ambos os candidatos: “Acho o Brizola
mais estadista que o Lula. O Lula faz uma coisa genial, também, dentro da coisa dele. Agora,
esse pessoal ndo tem muita experiéncia politica, eles t€m muitos ideais, sdo muito honestos,
muito ingénuos. Mas o Brizola ¢ mais filho da puta, saberia negociar melhor com os Roberto
Marinhos da vida, com os banqueiros. Ele ¢ mais diplomata, ¢ mais vivido, ¢ um cidaddo do
mundo”. Cazuza, por fim, apresentava o que entendia como ideal para a politica brasileira:
Brizola e PT, como a maioria no Congresso.

Os Engenheiros do Hawaii fizeram campanha presidencial para o ex-governador do
Rio de Janeiro e candidato a presidente da Republica, Leonel Brizola. Perguntados, em 1991,
se estavam mais desiludidos com a politica do que na época das elei¢cdes presidenciais, 0s
musicos da banda responderam que ndo tinham ilusdo, mesmo se Lula ou Brizola tivessem
sido eleitos encontrariam muita dificuldade para colocar o Brasil nos trilhos. Quanto a
participag@o deles nas campanhas, explicavam: “Agora tu ndo precisa ser um completo babaca
para se jogar nas coisas. Nao precisa ser apaixonado pela politica ou um politico para agir
politicamente. A gente colocou a banda a servigo dessas coisas em que a gente acreditava

. 221
sabendo disso”

. Indagados sobre a aproximagdo de Brizola com o presidente Fernando
Collor, em 1991, o conjunto respondeu que tal fato era uma aula de politica. E o ato era
correto, segundo 0s musicos, pois precisava serenar as coisas no pais: “O Brasil estd uma
bomba armada, pronta para explodir a qualquer momento. Entdo a posicdo do Brizola neste
momento ¢ inteligente, calma contra a violéncia. Também ndo estou interessado numa

explosd@o num pais como o Brasil. Se eu estivesse morando na Alemanha ou na Suécia, talvez

até estivesse a fim de explosdo, de sangue, de merda no ventilador. Mas, se no Brasil a coisa

29 Bizz, margo de 1989.
2 Folha de S. Paulo, 16/08/1989.
1 Bizz, agosto de 1991.
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ja esta mal assim, imagina o que vai ser se explodir™ .

Em 1988, Lobao havia langado o LP Cuidado!, que continha uma cangédo inspirada
no presidente José Sarney. Intitulada “O Eleito”, a can¢do continha os seguintes versos: “Ele é
esperto e persistente/ Acha que nasceu pra ser respeitado/ Ele € incerto e reticente/ Acha que
nasceu pra ser venerado/ O palacio € o refiigio mais que perfeito/ Para os seus desejos mais
que secretos/ La ele se imagina o eleito/ Sem nenhuma elei¢@o por perto/ Ele € o esperto, ele é
o perfeito/ Ele € o que da certo, ele se acha o eleito”. “O Eleito” fazia uma critica direta ao
presidente José Sarney e suas manobras politicas para se manter por mais um ano na
presidéncia, como ceder concessdes de radio e TV para deputados e senadores em troca da
aprovagdo da lei que lhe assegurasse mais um ano na Presidéncia. Em meio as expectativas de
clei¢des diretas para presidente da Republica, em 1989, Lobao langaria o LP Sob o sol de

Parador, com produgio de Liminha e que trazia a cangdo “Quem quer votar”.

Quem Quer Votar**

A politica faliu

Nao da pra acreditar
Até o que é civil
Parece militar

Voto de cabresto
Voto de operario
Voto de indeciso
Voto milionario
Voto de fantasma
Voto que atrapalha
Voto de palpite

Voto de canalha
Quem quer votar
Quem vai votar
Quem vai ao comicio
Quem vai ao trabalho
Quem ganha jeton
Quem ganha salario
Quem tem sindicato
Quem vai legislar
Quem ¢ boia-fria
Quem ¢ maraja
Quem quer votar
Quem vai votar
Quem ¢é o presidente
Quem ¢é o delegado
Diga qual dos dois ¢ mais abandonado
Quem que vai dar certo
Quem vai dar errado
Que pais ¢ esse rico e esfomeado
Quem quer votar
Quem vai votar

22 Bizz, agosto de 1991.
223 LOBAO; PAES, Tavinho; BRANDAO, Arnaldo. Quem quer votar. Intérprete: Lobdo. In: LOBAO. Sob o sol
de parador. Sio Paulo: BMG, 1989. 1 disco sonoro. Lado A, faixa 2.
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Lobao concordava, em 1989, que Sob 0 Sol de Parador era seu LP mais politico. Além
de “Quem quer votar”, o album continha as cangdes ‘“Panamericana”, que retratava os
problemas e dilemas da América Latina, ¢ “Um bobo para Cristo” com os versos: “Queriam
um cara pra Cristo/ Pra ser herdi nacional/ Pra ser bobo dessa festa/ E tudo que nos resta no
pais do carnaval”. O LP ndo apresentava as experiéncias, como no disco anterior Cuidado!,
que mesclava rock e samba. Para o disco, Lobdo fez uma reciclagem, uma retomada ao hard
rock dos anos 1970. Para o critico Jean-Yves de Neufville, o cantor fazia rock como
acougueiro corta coxdo duro: faltava sutileza. E continuava o critico: “Em ‘Quem quer votar’,
o cantor compete no terreno do Ultraje a Rigor: roquenrou de arromba para esculhambar com
as elei¢des. [...] Sob o0 Sol de Parador ndo tem chance no mercado internacional. Foi feito
para acertar as contas e lavar a roupa em familia™**.

Em “Quem quer votar” a musica apresenta tragos do hard rock dos anos setenta. Uma
batida seca, crua com guitarras estridentes, uma bateria marcada especialmente por bumbo,
pratos e caixa. Com uma batida rapida em 4/4, Lobao apresenta um canto agressivo e gritado.
A primeira estrofe ja inicia com a tonalidade pesada dos instrumentos, pois ndo ha uma
introdugdo musical. O recado da letra juntamente com a musica é rapida, direta e pesada,
transmitindo uma sensacdo de desencanto temperado com desconfianga e agressividade. Os
versos “A politica faliu/ Nao da pra acreditar/ Até o que ¢ civil/ Parece militar”, pode ser
associada a que Lobao ja vinha alertando-refletindo, ou seja, o Estado militar fora substituido

pelo Estado policial®?’

. A politica falida que Lobao cita pode ser também interpretada como
um alerta, pois apos vinte anos de uma ditadura militar, o fantasma das fardas e tanques ainda
imperava ndo sé no imagindrio popular, mas também em discursos de politicos. Lobdo ja
enunciava sua preocupag¢do com Fernando Collor de Mello ao dizer que o achava o grande
perigo para as elei¢des. A sensagdo de desconfianga acaba aglutinando pdlos opostos como os
versos “Até o que ¢ civil/ Parece militar/ [...] “Quem € o presidente/ Quem € o delegado”, pois
quem daria certo ou errado num pais antagonico de enormes riquezas, mas com pobreza, e
essa seria ainda um caso de policia ou de politica. Os versos podem ainda estar indagando:
qual dos dois (presidente e delegado) seria primeiro ou mais abandonado. Ou seja, qual seria
primeiramente desconsiderado, a politica ou a policia no tratamento das questdes sociais.

O refrdo gritado por Lobdo “Quem quer votar” e com vocais dos musicos da banda

cantando “Quem vai votar” parece redimensionar para o ouvinte a preocupag¢ao, a sensagao de

224 Folha de S. Paulo, 16/08/1989.
225 0 Estado de S. Paulo, 03/06/1987.
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alerta, pois poderia — e seria — tanto operarios e milionarios, por exemplo, quanto os votos
fantasmas e de cabrestos. Lobdo embora cantasse que a politica faliu, ndo quer dizer,
entretanto que o cantor tenha feito “propaganda” para se votar em branco ou nulo. Ao
contrario, Lobdo fez intensa campanha para Lula, candidato do Partido dos Trabalhadores a
Presidéncia da Republica. Tanto que no dia 17 de dezembro de 1989, data marcada para a
votacdo do segundo turno da elei¢do, disputada entre os candidatos Fernando Collor e Lula, o
cantor se apresentou no programa ‘“Domingdo do Faustdo”, da TV Globo.

Se o disco foi “feito para acertar as contas e lavar a roupa em familia”, como disse o
critico Jean-Yves de Neufville, Lobdo resolveu lavar a roupa suja em um programa de
televisdo transmitido ao vivo para milhdes de telespectadores. Lobao antes de iniciar a cangdo
“Quem quer votar”, pergunta ao publico presente o que faziam no programa do Faustdo sem
votar? E o roqueiro complementaria: “E até as cinco da tarde que tem que votar”. O
apresentador Fausto Silva emendaria: “E verdade”. O cantor continuou a se pronunciar aos
presentes no programa, e conseqiientemente, aos telespectadores: “Entdo o seguinte: sai daqui
e vai correndo, vai votar sem medo de ser feliz, ndo ¢ verdade?”, a0 mesmo tempo em que
fazia um “L” com o polegar e o indicador da médo esquerda, sugerindo o nome de Lula. Como
supostamente indica as falas, o programa estava sendo apresentado ainda no horério de
votagdo, pois 0 compositor ressaltou ironizando: “Sem crime eleitoral [...] e sem sair do ar”,
bem como, apds o término da cancdo, o apresentador ressaltou que Lobao estava abrindo o
programa. Mas nao foi apenas o discurso inaugural pro-Lula que marcou o “Domingdo do
Faustdo”. Ao cantar, o compositor modificou o refrdo “Quem quer votar/ Quem vai votar”
para “Quem quer votar/ E Lula-1a”. No solo tivemos a impressdo — pois o audio ndo est4 claro
— que o cantor grita: “Sai Collor, sai Collor”. E “Collor ndo! Collor nao!!”, quando o cantor
faz um gesto negativo com a mao esquerda. E finalmente diz: “Collor, Collor ndo colou, e/ou
ndo vao ndo”. No final da can¢do Lobdo grita novamente: “Lula, sem medo de ser feliz,
Lula”. A banda do cantor, apds o fim da cangdo, ensaia também o jingle “Ol¢, olé, olé, ola,
Lula, Lula”, acompanhada em coro pela platéia e ritmado com palmas. O cantor termina a
apresentacdo ressaltando e rimando: “Sem medo de ser feliz. Sem crime eleitoral, isso ¢

Arrad . 226
apenas uma preferéncia nacional”

. Lobdo nio seria julgado por crime eleitoral por ter feito
propaganda, boca —TV — de urna, em dia de elei¢@o. A puni¢do viria da propria Rede Globo
de Televisdo, pois a emissora deixaria o cantor na “geladeira”, ou seja, ficou proibido de se

apresentar na emissora por anos.

*26 Disponivel em: http://br.youtube.com/watch?v=UsVKhXktHeA. Lobdo pede voto pré-Lula no dia da eleigdo
no Faustdo -1989. Acessos em: 20-1/10 e 17-8/11/08.
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No final de 1987, Lobao e os musicos contratados para banda estavam excursionando
pelo interior das Minas Gerais apresentando o show do tltimo LP denominado Vida Bandida.
Nas proximidades de Sdo Jodo Del Ray, segundo a revista Bizz, de janeiro de 1988, apos
alguém citar a frase: “Cariocas cabeludos, vocés vieram passar Aids para as meninas daqui”,
José Luiz de Oliveira (sax) e Roberto Lee (contrabaixo) foram agredidos por um grupo de
pessoas em um bar. Os shows de Lobao foram cancelados, proibidos por prefeitos das cidades
de Vicosa, Trés Coragdes e Lavras, interior mineiro. A justificativa: algumas maes achavam
que as cangdes do roqueiro estavam sendo um mau exemplo para os filhos. Os roqueiros ja
estavam até de certa forma acostumados a censura moral, mas 0s musicos, € toda a sociedade

teriam que conviver com o fantasma da aids.

“Quero ver quem paga pra gente ficar assim”

“Proibido pela censura, o decoro e a moral.
Liberado e praticado pelo gosto geral”**’

Em janeiro de 1989, as radios brasileiras receberam da gravadora Warner um disco
promocional contendo duas versdes de uma mesma cang¢do do Ultraje a Rigor. A versdo
“familia” intitulava-se “Filho daquilo” e a vers@o “roqueira” “Filho da puta”. Para se ter uma
idéia o refrio da cancdo da versdo oficial (“roqueira”) era: “Filho da puta/ E tudo filho da
puta”, e a versdo familia foi editada sem os palavroes. Foi um ato de provocagdo segundo
Roger Moreira: “Ah, é? Acabou a Censura? Qual delas acabou e qual ndo? Ja previamos que
algumas pessoas iriam se autocensurar. Queriamos causar estranheza” (Apud DAPIEVE,
2000, p.113). Vale lembrar que em 05 de outubro de 1988 foi promulgada a sétima
Constitui¢do Brasileira, batizada de “Constituicdo Cidadd” pelo presidente da Assembléia
Constituinte, Ulisses Guimaraes. Assim, eram extintos os 6érgaos de censura.

Em novembro de 1982, a banda Blitz langava o LP As Aventuras da Blitz. Devido as
faixas “Ela quer morar comigo na lua!”, cujos versos diziam: “Ela diz ando bundando/ que
ndo agito nem uso”, e “Cruel cruel cruel esquizofrenético blues” que continha os versos:
“Agora ndo dd mais/ puta que o pariu”, o LP foi condenado a sair lacrado. A capa do LP trazia
uma tarja designando que era imprdprio para menores de dezoito anos. Mesmo com milhares
de copias ja prensadas, o Servico de Censura do Departamento de Policia Federal decidiu

proibir o langamento das duas cangdes. Segundo o vocalista da banda Evandro Mesquita, o

*7 MOREIRA, Roger Rocha; MAURICIO. Pelado. Intérprete: Ultraje a Rigor. In: ULTRAJE A RIGOR.
Sexo!!. Rio de Janeiro: WEA, p1987. 1 disco sonoro. Lado B, faixa 2.
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produtor Mariozinho Rocha em vez de tirar as duas faixas proibidas do disco, mandou riscar
as duas faixas do LP, ou seja, ficaram inaudiveis. J& com a banda Ultraje a Rigor, a cang¢édo
“Marylou”, de 1985, teve problemas com a Censura devido ao verso: “A vaca pde leite pela
teta”. Segundo Carlinhos, integrante da banda na época, por causa desse verso a Censura
queria proibir a execu¢do. “Ja o Chico Buarque jogando bosta na Geni, pode”, protestava o
musico. O Bardo Vermelho teve em seu primeiro disco trés cangdes vetadas pelos Orgdos de
Censura.

O LP Viva do Camisa de Vénus foi o album que obteve mais can¢des censuradas. Das
nove faixas oito estavam proibidas de executar nas radios. O LP, inclusive, chegou a ser
apreendido pela Policia Federal. O primeiro disco do Capital Inicial saiu com uma tarja
dizendo: imprdéprio para menores de 18 anos. “Veraneio Vascaina” foi proibida de ser
veiculada nas radios. A cangdo “Censura” (A censura, a censura/ Unica entidade que ninguém
censura), do LP Nunca fomos tao brasileiros (1987), da Plebe Rude, foi censurada. Mas ter
uma canc¢do censurada, de certo modo ndo poderia ser uma forma indireta de promogdo, de
propaganda? Melhor dizendo, serd que especificamente nesse periodo e principalmente com
as bandas de rock, ter uma cang¢do proibida de execucdo tanto radiofonica quanto televisiva,
ndo acabava gerando um status, criando certa valorizacdo cultural e politica? Acreditamos que
ninguém gostava de ser censurado, de ter uma cang@o proibida de execug@o, mas as musicas a
partir de 1985 ndo foram proibidas de serem lancadas e sim de execugdo. E claro que sdo
bandas heterogéneas, personagens diferentes, personalidades, preferéncias multiplas, e nem
pretendemos resumir um conjunto, o plural, em dois casos, por exemplo. Entretanto sdo
significativos. Como bem observou a redacgdo do jornal Folha de S. Paulo, de 15 de julho de
1987, a censura da cang¢do “Censura” acabou servindo para destacar mais o LP. Ou como bem
observou o jornalista Ricardo Alexandre (2002, p.98) ao comentar sobre duas faixas do album
As Aventuras da Blitz terem sido langadas riscadas: “A idéia de Mariozinho (Rocha) deu peso
politico ao que, até entdo, era apenas bom humor e simpatia”.

E interessante que em muitas das cang¢des do rock nacional a proibi¢do da radiofusdo
nao ficava por conta das criticas ao governo, mas eram censuradas devido aos palavrdes e/ou
provocagdes, como a can¢do “So as maes sdo felizes” (1985) de Cazuza. A cangdo foi
proibida pela Censura Federal devido as palavras “michés” e “putas” e um verso que se refere
ao complexo de Edipo ([“Vocé] Nem quis comer sua mie”). Tem outro fator também, a
censura moral. Como o caso dos Titds quando langaram, em 1986, o LP Cabeca Dinossauro.
A cangdo “Igreja” — que continha por exemplo os versos: “Eu ndo gosto do ter¢co/ Eu ndo

gosto do ber¢o/ De Jesus de Belém/ Eu ndo gosto do papa/ Eu ndo creio na graga/ Do milagre
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de Deus./ Eu ndo gosto da igreja/ Eu ndo entro na igreja/ Nao tenho religido” — foi censurada
pelas radios. Ou como indicou o titd Branco Mello na época: “Levei a fita para um DJ de
radio e ele disse que ndo tocaria esta misica porque era cristio”.

No Brasil, a censura extra-oficial e a censura oficial se misturavam, sendo a segunda
muitas vezes resultado da primeira. Entretanto, a censura com cangdes roqueiras no era uma
questdo apenas brasileira. Nos Estados Unidos, terra da liberdade e da democracia, grupos
religiosos (re)acenderam as fogueiras. Em dezembro de 1984, grupos de religiosos fanaticos
queimaram capas de discos de rock. Motivo: o rock era musica do diabo. Segundo Sérgio
Augusto, em artigo publicado na Folha de S. Paulo, os discos foram quebrados e triturados,
para se evitar qualquer problema com poluicdo. “Quem foi que disse que ndo existem
ecologistas de direita”, ironizava o jornalista®”’.

As fogueiras foram apenas o inicio de uma onda de protestos que desencadeariam por
alguns estados americanos. Um grupo de donas-de-casa de Washington, intitulado Parents
Music Resource Center, iniciou e organizou, em meados de 1985, uma campanha a favor da
censura por faixa etaria para letras de rock que fossem "violentas ou sexualmente explicitas".
Para Pam Howar, “lider” do PMSC, as jovens que ouviam a cantora Madonna estavam
“aprendendo na mais tenra idade, como ser uma rainha porné no cio!”**’.

Em maio de 1990 seria aprovada em sete estados norte-americanos uma legislacdo que
constava que todos os albuns (discos) deveriam trazer etiquetas alertando os consumidores
sobre o conteudo da gravagdo, ou seja, se continham palavrdes, referéncias ao sexo; as drogas;
ao satanismo. Além da “etiqueta”, trés estados do sul do pais aprovaram uma lei que
responsabilizava os promotores de shows por qualquer palavra cantada ou falada durante uma
apresentacdo. A implantacdo das etiquetas acabou sendo uma forma branda que as gravadoras
acabaram decidindo adotar frente as pressdoes do Parents Music Resource Center. O PMRC,
liderado pela esposa do senador Tipper Gore, e por Susan Baker, mulher do secretario de
estado do governo George Bush, James Baker, estava pressionado o congresso americano
para que aprovasse uma legislacdo que tornasse crime, com multas pesadas e até prisdo, a
venda de determinados discos que ndo apresentassem selos alertando, bem como seria
considerado crime a venda de tais discos a menores de dezoito anos. Mesmo sem as leis

propostas pelo PMRC terem sidas aprovadas, alguns estados americanos resolveram

experimentar-praticar tais sugestdes. Um balconista que trabalhava numa loja de discos, na

228 Bizz, agosto de 1986.
2 Folha de S. Paulo, 22/12/1984.
9 Bizz, agosto de 1985.
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Florida foi preso por ter vendido um disco do 2 Live Crew a uma crianca de onze anos. Esse
nao foi um caso isolado, alids, o proprio FBI enviou uma carta a gravadora do grupo de rap
NWA (Niggers With Attitude), fazendo ameagas caso ndo tomassem providéncias em relacdo
a musica, “Fuck the Police”, que, segundo o FBI, incitava a violéncia contra os protetores e
defensores da lei”".

No Brasil, cangdes cujas tematicas continham criticas sobre a policia, militares e
contra repressao policial também foram presentes. A cancdo “Veraneio Vascaina”, do Capital
Inicial, ¢ composta por versos como: “Cuidado, pessoal, 14 vem vindo a veraneio/ Toda
pintada de preto, branco, cinza e vermelho/ Com numeros do lado, dentro dois ou trés tarados/
Assassinos armados, uniformizados”. Os Titds lancaram a canc¢do “Policia”, cujos versos
criticavam aberta e diretamente a policia: “Dizem que ela existe pra ajudar/ Dizem que ela
existe pra proteger/ E sei que ela pode te parar/ Eu sei que ela pode te prender/ Policia para
quem precisa/ Policia para quem precisa de Policia”. Os Paralamas do Sucesso também trazia
a cango “Selvagem” que remetia a policia, como os versos: “A policia apresenta suas armas/
Escudos transparentes, cassetetes/ Capacetes reluzentes/ E a determinagdo de manter tudo/
Em seu lugar”.

A cancdo “Protecdo”, da Plebe Rude, oferece versos que criticam a policia e a censura,
bem como remonta um acontecimento do Brasil em meio ao processo de redemocratizacio

politica: a votagdo da Emenda Dante de Oliveira.

Protecio™”

Seré verdade, serd que ndo
nada do que posso falar

e tudo isso pra sua protegdo
nada do que posso falar

A PM na rua, a guarda nacional
nosso medo suas armas, a coisa ndo ta mal
a instituicdo esta ai para a nossa protecio

Pra a sua protecao

Tanques 14 fora, exército de plantdo
apontados aqui pro interior

e tudo isso para sua protecdo

pro governo poder se impor

A PM na rua, nosso medo de viver

um consolo é que eles vdo me proteger

a Unica pergunta ¢é: me proteger do que?

Sou uma minoria mas pelo menos falo o que quero apesar da repressio

31 Bizz, julho de 1990.
2 SEABRA, Philippe. Protecdo. Intérprete: Plebe Rude. In: PLEBE RUDE. O concreto ja rachou. [S. 1.] Emi-
Odeon, p1986. 1 disco sonoro. Lado A, faixa 2.
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Tropas de choque, PM's armados
mantém o povo no seu lugar

Mas logo € preso, ideologias marcadas
se alguém quiser se rebelar

Oposigdo reprimida, radicais calados
toda a angustia do povo ¢ silenciada
Tudo pra manter a boa imagem do Estado!

Sou uma minoria mas pelo menos falo o que quero apesar da represséo

Armas polidas, os canos se esquentam
esperando a sua fungéo

exército brabo e o governo lamenta
que o povo aprendeu a dizer ndo

Até quando o Brasil vai poder suportar?
Cadigo penal ndo deixa o povo rebelar
Autarquia baseados em armas ndo da

E tudo isso é para a sua seguranca

Para a sua seguranca

Entre 1983 e o primeiro trimestre de 1984, partidos politicos como PT, PMDB e PDT,
juntamente com outras organizacdes como a Cut e a Conclat, assumiram como prioridade
campanhas pelas elei¢des diretas para a presidéncia da Republica. O clima que iniciou entre
militantes partidarios ganhou vulto, virando quase uma unanimidade nacional. A populacio
depositava suas esperangas e expectativas nas diretas, como que as elei¢des fossem resolver
muito dos males que assolava o pais, como o desemprego, o baixo saldrio e a inflagdo. Para
que os brasileiros pudessem votar depois de vinte € um anos de regime militar, as elei¢cdes
diretas dependiam de uma alterag¢do constitucional, para tanto, era necessario dois ter¢os dos
votos dos congressistas. A emenda ficou conhecida como Emenda Dante de Oliveira, nome
do deputado do PMDB que a formulou. No dia da votagdo, 25 de abril de 1984, em Brasilia,
em meio a expectativas, a populagdo saiu ansiosa as ruas pelo resultado da votag¢do. Faltaram
22 votos para a emenda ser aprovada na Camara dos Deputados. Segundo os integrantes da
Plebe Rude, Brasilia ficou isolada do restante do pais, pois o exército e a policia militar
tomaram conta das ruas batendo e prendendo jornalistas. Inspirados nesse acontecimento, a
banda que tinha uma miisica sem letra escreveu “Protegdo”".

A musica de “Prote¢do”, como a maioria das cangdes da banda, apresenta pontos
interessantes em relagdo as referéncias musicais dos musicos. Fas confessos da banda Clash,
como ja ressaltamos no primeiro capitulo, os “plebeus” herdaram dos musicos ingleses o jogo

interessante entre dois guitarristas-vocalistas que registram nuangas diferentes entrecruzando

3 Disponivel em: www.pleberude.com.br. Acesso em: 13/08/2007.
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com a bateria ¢ contrabaixo marcantes. A can¢do era uma critica a falta de liberdade de
expressao, a qual ironizava o papel das institui¢des militares que supostamente deveria ser de
protecdo e seguranca aos cidaddos. A primeira estrofe, cujos versos: “Sera verdade, sera que
ndo/ Nada do que posso falar/ E tudo isso € pra sua prote¢do/ Nada do que posso falar”,
cantada sem predmbulos pela voz aguda de Philippe Seabra, marcada por trés notas, como a
maioria das cangdes punks, questionava de certa forma sobre a circulacdo de informagdo e a
censura oficial e/ou auto-censura. Segundo os musicos, no dia da votagdo da Emenda Dante
de Oliveira, os integrantes assistiram ansiosos o “Jornal Nacional”, da TV Globo, para
obterem mais informagdes sobre o que estava acontecendo em Brasilia, cidade em que
moravam. “Quando o pais inteiro ligou a televisdo a noite para ver o tio esperado resultado, o
Cid Moreira apareceu no Jornal Nacional com uma reportagem sobre o aniversario da
ocupacdo Soviética no Afeganistdo, que durou 15 minutos. E s6. Estado de sitio, pela primeira

vez em anos, foi decretado™**

, registraram os roqueiros posteriormente, porém ndo sem
alguns exageros.

A letra direta, sem metaforas, sem rodeios revela a repressdao por parte dos PMs, do
exército, dos tanques, da guarda nacional apontadas a qualquer manifestacdo democratica que
viesse ocorrer em Brasilia, para que os deputados votassem na emenda constitucional. Ao
mesmo tempo a letra apresenta ironias, a comegar pelo titulo “Prote¢do”. As institui¢des do
Estado como a policia e o exército que deveriam proteger e dar seguranga eram justamente
aquelas que batiam e prendiam os cidaddos brasileiros que estavam nas intermediagdes do
Planalto Central. O verso “proteger de que?” corrobora com a ironia sobre a suposta
protecdo, pois quem iria proteger os cidaddos do préprio Estado repressor.

O verso “Sou uma minoria, mas pelo menos falo o que quero apesar da repressdo”
cantado pelos vocalistas com timbres dispares, um agudo e outro grave, dava mais énfase a
uma possivel e minima liberdade de expressdo. Vale lembrar que os integrantes da banda
eram filhos de classe média alta, de professores universitarios e tinham de certa forma mais
acesso as informagdes e tinham mais capital cultural que a maioria dos jovens dos anos de
1980, ou seja, uma minoria mesmo. Minoria também porque acompanharam da capital do
pais a repressdo das tropas de choque aos manifestantes e cidaddos que acompanhavam a
apuragdo de votos da Emenda Dante de Oliveira. E interessante que a cangio “Prote¢do”,
como ja dissemos, foi inspirada nos acontecimentos que cercaram a vota¢do, ou seja, em

1984, ¢ so6 seria langada em 1986, no mini-LP O Concreto ja rachou. Mas o que estamos

>4 Disponivel em: www.pleberude.com.br Acesso em: 13/08/2007.
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tentando realmente frisar ¢ que “Prote¢do” nao foi censurada tanto para o langamento do disco
quanto a execucdo nas radios e TVs. Vale relembrar que o primeiro LP da Blitz teve duas
cancdes censuradas e riscadas manualmente do album por conter referéncias sobre sexo e
alguns palavrdes. Temos ciéncia que, em 1986, o pais estava na Nova Republica, e, em 1982,
ano de langamento do disco da Blitz, o Brasil ainda estava sob o regime militar. Entretanto, a
cancdo “Veraneio Vascaina”, langada em 1986, e que criticava a policia fora censurada de
execug¢do. [ronicamente uma cang¢do cuja letra retratava um acontecimento real do pais, onde
eram coibidos atos de oposi¢do, a esquerda era reprimida, quem se rebelasse era preso, como
remonta a letra, ndo foi censurada. Inclusive a can¢do seria uma das mais tocadas do LP,
corroborando para a banda ganhar o disco de Ouro.

O vocal grave do vocalista-guitarrista Ameba cria um clima de tensdo ao ficar repetido
“Para a sua protecdo”, “A PM na rua”, nas quatro ultimas estrofes que relatam claramente
sobre a prisdo dos manifestantes e a repressdo policial. A tltima estrofe ainda perguntava até
quando o pais iria agiientar, suportar um Codigo Penal que proibia a liberdade de expressdo. E
ironicamente a cang¢do finaliza de chofre dizendo “tudo isso € para sua seguranga”. O Partido
Socialista Brasileiro com o slogan “Tortura Nunca Mais” queria utilizar a can¢do para a
campanha politica. O que ndo se concretizaria devido a ndo autorizag@o pelos integrantes da
banda.

Em meados da década de 1980 uma doencga assombrava o mundo, a aids. A revista
Veja de 14 de agosto de 1985 dedicava, por exemplo, treze paginas com as matérias: “A
multiplica¢do do mal: a aids se espalha”, “As indaga¢des da aids”, “Um no nos costumes” e a
“Peste e a culpa”. Até essa data, havia morrido no pais 181 pessoas vitimas da sindrome. Com
0s noticidrios televisivos, os jornais e as revistas destacando a doenga, criou-se um cenario de
medo, panico e duvida nos brasileiros, conforme a midia impressa. Em Sdo Paulo, na época,
constatou-se que, em agosto de 1985, em média 40 pessoas semanalmente se submetiam ao
teste de HIV no Laboratério Fleury, diferentemente de dois meses antes, quando cerca de 8
pessoas faziam o exame. O medo de contrair a doenca comecou a mudar a rotina e os
costumes das pessoas, principalmente dos jovens. Um pediatra ressaltou a revista que desde
os sintomas da aids passaram a ser divulgados massivamente pela televisdo, ele passaria a
atender mais jovens entre 16 e 22 anos, todos preocupados com a sindrome. Segundo o
pediatra, muitos jovens comecaram a ter medo de ter relagdes sexuais devido a ameaca da
aids. Uma pesquisa feita pelo DataFolha, e publicada pela Folha de S. Paulo, constatou que
na cidade de Sao Paulo o temor da sindrome entre os jovens chegava a 70%. O medo entre a

populagdo em geral passara do indice de 50%, em dezembro de 1985, para 67%, em fevereiro
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de 1987, dados obtidos nas cidades de Porto Alegre, Curitiba, Sdo Paulo, Rio de Janeiro, Belo

. e . 2
Horizonte, Brasilia, Recife e Salvador 33,

Em marco de 1987, o Ultraje a Rigor langava o segundo LP da banda intitulado
Sexo!!l. O baixista Mauricio explicava para a imprensa sobre a inspiracdo da faixa titulo que
dava nome ao disco: “A gente estava no Rio, e eu ¢ o Roger olhdvamos pela janela do
apartamento pensando no que compor. Dai eu perguntei: ‘o que sera que essa mocada toda ai

na praia quer?’. A resposta de Roger foi imediata: ‘sexo!””>.

Sexo!?’

Hoje vai passar um filme na TV que eu ja vi no cinema
Epa!? Mutilaram o filme, cortaram uma cena

E s6 porque aparecia uma coisa que todo mundo conhece
E se ndo conhece ainda vai conhecer

E ndo tem nada de mais

Se a gente nasceu com uma vontade que nunca se satisfaz
Verdadeiro perigo na mente dos bogais

Corri pro quarto, acendi a luz,

olhei no espelho, o meu tava la

Ainda bem que eu ndo t6 na TV, sendo iam ter que cortar!

(Ui!) Sexo! Como € que eu fico sem sexo!
Eu quero sexo! Me da sexo!

Sexo! Como ¢ que eu fico sem sexo!

Eu quero sexo!Vem ca sexo!

Bom, va 14, vai ver que ¢ pelas criangas

Mas quem essa besta pensa que ¢é pra decidir?
Depois aprende por ai que nem eu aprendi

Tao distorcido que ¢ uma sorte eu néo ser pervertido
Voltei pra sala, vou ver o jornal

Quem sabe me deixam ver a situag@o geral

E ¢ eleigdo, ¢ inflagdo, corrup¢do ¢ como tem ladrdo
e assassino e terrorista e a guerra espacial!

Socorro!

Sexo! Como é que eu fico sem sexo!

Eu quero sexo! Senta Sexo! Solta Sexo!

O LP Sexo!! ¢ interessante porque a banda utilizou-se de um tema de certa forma
“exotico” para criticar a censura € o moralismo. A musica ¢ marcada especialmente pelo
contrabaixo e pela bateria eletronica que mantém o mesmo ritmo o tempo todo na cang¢do. O
contrabaixo se destaca na musica ao ditar o riff de rock com funk que se mantera ao longo da
can¢do, causando a impressdo de que a musica fica em segundo plano para justamente
destacar a letra. O bom humor, a ironia que a maioria das can¢des da banda utiliza para

criticar, para esculhambar problemas e mazelas nacionais ficam nitidos na cangdo. A primeira

3 Folha de S. Paulo, 22/02/1987.

236 Folha de S. Paulo, 30/01/1987.

T MOREIRA, Roger Rocha; MAURICIO. Sexo. Intérprete: Ultraje a Rigor. In: ULTRAJE A RIGOR. Sexo!!
Rio de Janeiro: WEA, p1987. 1 disco sonoro. Lado B, faixa 1.
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estrofe ¢ significativa ao comentar sobre a censura € o moralismo que estava incrustado ao
tema, especialmente quando era vinculado na TV. O suyjeito da cancdo, “Eu”, revela a
mutilagdo de algumas cenas de sexo do filme que inclusive ja conhecia por ter visto no
cinema. A ironia mordaz, moleca, inquietante e critica da letra ndo ¢ como inicialmente
aparenta, ou seja, o sexo. A letra trata essencialmente sobre a censura e o moralismo que ha
sobre o tema, pois, como o verso, era “um verdadeiro perigo nas mentes dos bogais”.
Interpretacdo que € corroborada com as prdprias palavras do autor da letra. Segundo Roger, a
faixa-titulo ndo falava de sexo exclusivamente: “E mais sobre moralismo e censura. Tem uma
frase que diz: ‘Quem essa besta pensa que € para decidir?’ E... todo mundo esquece que faz...
sexo”. O humor que se configura na cangdo, especialmente nos versos “Corri pro quarto,
acendi a luz,/ Olhei no espelho o meu tava 14/ Ainda bem que eu nao t6 na TV, sendo iam ter
que cortar/ Ui...” talvez sejam os versos da década de 1980 que melhor retratam a censura
extra-oficial; talvez sejam os que mais ilustram sobre o moralismo, especialmente quando se
trata de uma tema que era — ainda é? — muito falado e pouco discutido. Segundo os
integrantes, o humor era uma forma que acreditavam ser mais facil atingir as pessoas a se
conscientizar, alids, os musicos citaram o exemplo do humorista J6 Soares que fazia muitas
gozagdes sobre os problemas que a sociedade brasileira enfrentava™®,

O refrdo da cangdo: “Sexo! Como ¢ que eu fico sem sexo”, onde as guitarras também
fazem o riff, enfatizando mais os versos, se referem e retomam a discussdo sobre a sindrome
que estava criando um estado de medo coletivo, especialmente sobre os jovens, isto € a aids.
Com o virus HIV assolando e assombrando as cabecas dos jovens, acabou alterando a rotina e
0s costumes, muitos ficavam receosos em até mesmo manter relagdes sexuais, como ja
ressaltamos. A porcentagem de jovens que procuravam os servigos das prostitutas caiu de
52% para 18% depois da ameaca da aids™”. Portanto, como ficar sem sexo, argumentava o
“eu” da cancao.

A cangdo, além de diagnosticar e criticar sobre a censura e a moral, abria espaco
também sobre a necessidade de se discutir sobre sexo, sobretudo entre os jovens, como
podemos perceber em alguns versos da segunda estrofe. Segundo Roger, com a sindrome,
ficava muito mais importante os jovens terem educacdo sexual, coisa que sua geracdo nao
teve . Como diz os versos: “Depois aprende por ai que nem eu aprendi/ Tao distorcido que é

uma sorte eu ndo ser pervertido”. Conforme Mauricio, a banda tentava desmistificar a

38 Bizz, abril de 1987; e Jornal do Brasil, 05/07/1985.
29 Folha de S. Paulo, 22/02/1987.
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“baixaria” que envolvia sempre o tema sexo’"’. Os versos finais da estrofe narravam a
antagdnica ironia entre os jornais, que nesse caso pode incluir os telejornais. Cenas de filmes
cortados € uma realidade que pouco agradava: corrupg¢ao, inflagdo e “como tinha ladrdo”. De
acordo com Roger, a censura e a televisdo eram muito mais nocivos que os proprios filmes, e
indagava: “Vocé viu o que fizeram com Poltergeist, que passou na Globo? Mutilaram o filme.
P, tem coisas mais fortes... — O Jornal Nacional é mais pesado que qualquer filme™**'.

No mesmo ano de langamento da cancdo “Sexo!!” que alcava a relevancia por
defender a importancia de se discutir o tema em tempo de aids, além da critica notoria sobre a
censura ¢ o moralismo que acerca a discussdo, os Titds langavam o Lp Jesus ndo tem dentes
no pais dos banguelas. O titulo do album foi proposto pelo baixista Nando Reis. Inspirado
numa conversa com a esposa que ressaltou que a maioria das candidatas ao emprego de
doméstica, que o casal necessitava, ndo tinha dentes, surgindo a pérola: “Este ¢ o pais dos
banguelas”, Nando Reis emendou “Jesus ndo tem dentes no pais dos banguelas” (MARMO,
2003, p.127). No album ha uma cangdo que seria apropriada tanto para manifestagdes
politicas quanto para campanhas sociais: “Comida”. A can¢do ¢ um hino dos anseios por

educagdo, cultura, lazer, arte.

Comida**

Bebida ¢ agua.

Comida ¢é pasto.

Vocé tem sede de que?
Vocé tem fome de que?

A gente ndo quer s6 comida,

A gente quer comida, diversdo e arte.
A gente ndo quer s6 comida,

A gente quer saida para qualquer parte.
A gente ndo quer s6 comida,

A gente quer bebida, diversdo, balé.

A gente ndo quer s6 comida,

A gente quer a vida como a vida quer

Bebida ¢ agua.

Comida ¢é pasto.

Vocé tem sede de que?
Vocé tem fome de que?

A gente ndo quer sO comer,

A gente quer comer e quer fazer amor.
A gente ndo quer sO comer,

A gente quer prazer pra aliviar a dor.

9 Jornal do Brasil, 06/04/1987.

41 Bizz, abril de 1987.

22 ANTUNES, Arnaldo; BRITTO, Sérgio; FROMER, Marcelo. Comida. Intérprete: Titas. In: TITAS. Jesus ndo
tem dentes no pais dos banguelas. Rio de Janeiro: WEA, p1987. 1 disco sonoro. Lado T, faixa 2.
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A gente ndo quer so6 dinheiro,

A gente quer dinheiro e felicidade,

A gente ndo quer so6 dinheiro

A gente quer inteiro e ndo pela metade.

A letra ndo parte do referencial da critica direta e sem figuras de linguagem, como nas
cangdes do LP Cabega Dinossauro, com versos que criticavam e exploravam o estilo simples
e sem formalidades, partindo de criticas cruas, concretas e retas. “Comida” pode ser vista pelo
prisma da reivindicagdo, € ndo meramente da critica e ou do protesto puramente. A cangao
desestigmatiza a folclorizag@o sobre a pobreza; retira das entranhas da fome a necessidade de
atividades vitais como cultura, diversdo e arte.

“Comida” apresenta uma musica com uma batida funk, um ritmo dangante, marcado e
destacado por um contrabaixo-sintetizador ¢ uma bateria eletronica — uma guitarra também
auxilia na marca¢do do tempo forte da cang@o. Nas primeiras audicdes a musica parece
simples e sem elementos notdrios, entretanto a can¢@o vai apresentando varios elementos
musicais que vdo complementando a batida da musica, que ¢ marcada especialmente pela
bateria e contrabaixo, onde o mesmo ritmo ¢ mantido em quase toda cang¢do. O refrdo cantado
logo no inicio, de chofre, figura que ha outras sedes e fomes além de bebida e comida. Os
versos diretos, marcantes, resumidos e afirmativos “Bebida ¢ dgua/ Comida ¢ pasto”, com
uma levada dancante contrastam com versos que indagam e levam ao ouvinte a refletir quais
eram suas necessidades. Os versos “Vocé tem sede de que/ Vocé tem fome de que?” podem
ser resumidos apenas por alimento e dgua? Hé4 outras necessidades além das bésicas para
sobrevivéncia? Ha outras sedes e fomes?

A letra € cantada duas vezes por Arnaldo Antunes, um dos compositores da cangdo. A
linguagem poética ndo se refere a um “Eu” ou “No6s”, mas utilizava de um linguajar popular
“a gente” para designar os desejos-necessidades, as necessidades-desejos de uma sociedade.
Ao repetir a letra novamente, novos elementos musicais vao se inserindo sucessivamente a
can¢do, como guitarras, teclados, efeitos de percussdo e eletronicos dando mais énfase as
reivindicacdes, as necessidades e desejos. As duas estrofes que listam outras fomes e sedes,
como lazer, arte, cultura, balé, ¢ um retrato ndo apenas de uma geracio de jovens, mas de toda
a populagdo. A cang¢do € um grito, uma lista de reivindica¢des que desejam “inteiro e ndo pela
metade”. O acesso a cultura, a diversdo, a arte como ressaltam os ultimos versos: “diversao e
arte para qualquer parte/ diversdo, balé como a vida quer” marcado apenas pela bateria e com
apoio de vocais dando énfase as “necessidades, vontades”. Alids, Arnaldo Antunes acrescenta
um trocadilho interessante a letra ao cantar: “Desejo, necessidade, vontade/ Necessidade,

desejo/ Necessidade, vontade/ necessidade. A ordem das palavras, acreditamos ndo ser
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meramente estética, uma vez que trabalha com conceitos diferentes, pois cultura e arte, por
exemplo, eram desejos e vontades tdo vitais e necessarias quanto dgua e comida para um ser
humano (sobre)viver.

Os versos “A gente quer inteiro e ndo pela metade” e “A gente quer comida, diversado
e arte” seriam estampados, em fins de 1992, em varios cartazes carregados por jovens em
passeatas a favor do impeachment do entdo presidente Fernando Collor de Mello, acusado de
corrup¢do. “Comida” viria a ser cantada também em outra campanha, mas dessa vez ndo era
para depor um presidente, a luta era contra a fome e pela vida. Os Titds cederam a cang¢do
para a Ac¢do da Campanha Contra a Miséria e pela Vida, organizada pelo socidlogo Herbert
José de Souza, o Betinho (MARMO, 2003, p.203). Anos antes a banda entrou com um
processo contra Antdnio Carlos Magalhdes, candidato ao governo da Bahia pelo PFL. A
campanha eleitoral do entdo candidato tinha utilizado indevidamente a can¢@o no horario
eleitoral gratuito. Segundo Arnaldo Antunes: “Ndo fomos consultados por ninguém. Nao
queremos nos meter nisso, ndo queremos que nenhum candidato use nossas musicas. Ja
tomamos as medidas legais para que ele ndo volte a usar “Comida”, e vamos pedir uma
indenizacao™*.

Se os Titds cantavam sobre as necessidades-vontades-desejos vitais como cultura e
arte, em 1987, na Nova Republica, do eleito indireto José Sarney, a Legido Urbana cantava o
acido verso: “Que pais ¢ este”, contido na cangdo homodnima. Cazuza parecia responder a
indagacgdo e critica de Renato Russo. Em 1988, no LP ldeologia, a can¢do “Brasil”, com
interpretacdo de Gal Costa, seria tema da abertura da novela Vale Tudo, da Globo. Em
meados de outubro de 1988, numa temporada no Canecdo, Rio de Janeiro, Cazuza que
comemorava a eleicdo de Luiza Erundina para a prefeitura de Sao Paulo, subiu ao palco para
apresentar o show “Ideologia”. Na apresentacdo da cangdo “Brasil” um fa arremessou no
palco um bandeira nacional. O cantor-compositor com um olhar de escarnio aproximou-se da
bandeira e cuspiu nela. Estava armada a polémica. Muitas fas presentes criticaram a atitude de
Cazuza. O cantor Leo Jaime que presenciava o show saiu em defesa do compositor carioca:
“Nos brasileiros ndo temos uma data civica que seja uma conquista popular, e todos os
simbolos da cidadania nos foram impostos pelo poder estabelecido, esta bandeira ndo € nossa,
ela é o brasdo da familia que mal humoradamente nos atura e nos trata mal”***. O jornal O
Estado de S. Paulo, segundo a Revista Afinal, censurou Cazuza, proibindo que seu nome

aparecesse nas paginas do jornal: “O jornal O Estado de S. Paulo, que, ao alto de sua

83 Bizz, outubro de 1990.
2% Folha de S. Paulo, 19/10/1988.
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experiéncia de 100 anos de Republica, ndo admite que a dignidade da Nagdo seja confundida
com a mediocridade de seus governantes, riscou o nome do artista de suas paginas,
temporariamente” (Apud ARAUJO, 1997, p.248). O Jornal do Brasil, de 18 de outubro de
1988, publicou uma matéria com entrevistas de algumas personalidades. A critica mais
veemente sobre Cazuza partiu do empresario Humberto Saad, que ressaltou que nio podia
admitir aquela ofensa a bandeira. “Brasil” era um retrato do desencanto com o pais, a qual

Cazuza denominava como can¢do de seu patriotismo.

Brasil**

Nao me convidaram

Pra essa festa pobre

Que os homens armaram pra me convencer
A pagar sem ver

Toda essa droga

Que ja vem malhada antes de eu nascer

Nio me ofereceram

Nem um cigarro

Fiquei na porta estacionando os carros
Nao me elegeram

Chefe de nada

O meu cartio de crédito € uma navalha

(Refrdo)

Brasil

Mostra tua cara
Quero ver quem paga
Pra gente ficar assim
Brasil

Qual ¢ o teu negocio?
O nome do teu socio?
Confia em mim

Nao me convidaram

Pra essa festa pobre

Que os homens armaram pra me convencer
A pagar sem ver

Toda essa droga

Que ja vem malhada antes de eu nascer

N&o me sortearam

A garota do Fantdstico

Nao me subornaram

Sera que é o meu fim?

Ver TV a cores

Na taba de um indio

Programada pra so dizer "sim, sim"

Brasil
Mostra a tua cara

5 CAZUZA; ROMERO, Nilo; ISRAEL, George. Brasil. Intérprete: Cazuza. In: CAZUZA. Ideologia. Rio de
Janeiro: PolyGram, p1988. 1 disco sonoro. Lado A, faixa 6.



176

Quero ver quem paga
Pra gente ficar assim
Brasil

Qual ¢ o teu negocio?
O nome do teu socio?
Confia em mim

Grande patria desimportante
Em nenhum instante

Eu vou te trair

(N&o vou te trair)

“Brasil” ganharia, em 1989, o II Prémio Sharp de Musica como a melhor musica
pop/rock e como a cangdo do ano. A can¢do ¢ um hino, uma ode que desnuda, descortina,
retira do invélucro filamentoso a face corrupta da sociedade brasileira. “Brasil” ¢é
essencialmente rock-batuque que retrata em seus 45 versos a corrup¢do institucionalizada; e
muito do paternalismo que héa no jeitinho brasileiro de viver e conseguir as coisas. Pode se
dizer que é uma desconstrugdo pincelada em preto e branco da “Aquarela do Brasil”, de Ary
Barroso.

A musica ¢ um rock samba; uma batucada com estridentes guitarras. Nada mais
propicio para uma letra como “Brasil”. A bateria, um belo som de contrabaixo que varia em
notas graves — tOnicas — e oitavas, mais duas guitarras, uma base exercendo o papel de
instrumento de percussio — samba — e uma segunda mais rock and roll variando em
improvisagdes ddo a musica a ginga, a malandragem necessaria para exatamente conciliar
uma letra que retratara sobre situagdes antagoénicas de corrupg¢des e mazelas sociais. O
interessante que o “Eu poético” da letra, que no fundo ¢ uma ironia mordaz e sarcastica, vai
retratando cenas de tentativas de subornos, de corrupcdo do qual ndo faz parte. Nao participa
porque ndo o convidaram para uma festa para estreitar relacdes sociais que os “homens” —
podem ser politicos, empresarios, pessoas que usurpavam o pais — armaram para convencer a
“pagar” ou ‘“apagar” — pois cantado acaba soando dubio — toda essa “droga”, toda os
problemas, todas as falcatruas que ja existiam bem antes da existéncia do “Eu” da cangdo.
Nao o subornaram nem mesmo com um cigarro; ndo o elegeram chefe de coisa alguma —
paternalismo, nepotismo. Nos trés primeiros versos da estrofe “N&o me sortearam a garota do
Fantastico/ Nao me subornaram/ Serd que ¢ o meu fim?” a musica deixa sua batida basica —
rock-batuque — estreitando mais vinculo com o rock ao dizer claramente “que ndo o
subornaram”, alids, seria o fim? Os versos “Ver TV a cores/ Na taba de um indio/ Programada
pra s6 dizer sim, sim”, retornando a musica para o rock samba, com um sim, sim que pode ser
também associado a marca sonora da TV Globo, ou seja, ao “plim, plim”, pode ser associado

a aceitar a tudo; a ser conivente; a ser programado via TV, até mesmo numa taba de indio,
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para ser cumplice de toda a corrupg¢do, problemas e enfermidades sociais, de um Brasil que
nao era mostrado, ndo era visto ou ndo se queria ver.

O refrdo “Brasil mostra a tua cara/ Quero ver quem paga/ Pra gente ficar assim/ Brasil
qual € o teu negdcio/ O nome do teu socio/ Confia em mim”, onde nas ultimas passagens da
musica acaba inserindo mais um elemento denominado brasileiro,o pandeiro, ¢ um grito —
inclusive com o canto gritado de Cazuza — para que se tirassem as mascaras, as maquiagens, a
caras teatrais de um pais que tinha um presidente civil eleito indiretamente; que crimes de
colarinhos brancos acabavam em festa e carnaval; que enfrentava inflagdo e desemprego; que
casos de corrupg¢do e suborno desfilavam pelo pais. Os trés primeiros versos do refrdo além de
ser um grito afirmativo, mesmo pelo uso de uma pergunta, acabam indagando ao “Brasil”, ao
pais que mostrasse quem eram as pessoas que pagavam e que corrompiam. Seguidamente os
versos perguntavam quem era o socio, quem estava por trds dessa onda e epidemia de
corrup¢do institucionalizada, desenfreada, e que ironicamente o “Eu poético” dizia para
confiar nele.

A cang¢do que retratava cenas cotidianas e seculares de corrupcdo e mazelas sociais, ¢
um retrato da dtica de uma geracdo que praticamente estava na casa dos trinta anos € que nao
viam e nem sentiam a esperan¢a de mudangas, de novos ares, de progresso, de ordem, de
expectativa de um pais promissor. Cazuza registraria, inclusive, sua defesa sobre o
acontecimento no Canecdo, quando cuspiu na bandeira nacional, bem como registrava sua
oOtica e seus sentimentos acerca de um pais que ndo mostrava parte de sua face. A carta nao foi
publicada na época, pois o cantor acatou a opinido de seu pai Jodo Araujo que o aconselhou a
ndo publicar, pois acreditava que esse ato s6 aumentaria a polémica. Entretanto, em julho de
1990, apos algumas semanas da morte de Cazuza, Jodo Araujo entregou a carta ao jornal O
Globo, que a publicaria na sua edi¢do de 16 de julho de 1990:

Estd havendo uma polémica, um escandalo, como diz o JB de terca-feira, 18 de
outubro, com o fato de eu ter cuspido na bandeira brasileira durante a musica Brasil,
no meu show de domingo no Canecdo. Eu realmente cuspi na bandeira, e duas
vezes. Nao me arrependo. Sabia muito bem o que estava fazendo, depois que um
ufanista me jogou a bandeira da platéia. O senhor Humberto Saad declarou que eu
ndo entendo o que € a bandeira brasileira, que ela ndo simboliza o poder mas a nossa
historia. Tudo bem, eu cuspo nessa histdria triste ¢ patética. Os jovens americanos
queimavam sua bandeira em protesto contra a guerra do Vietnd, queimavam a
bandeira de um pais onde todos tém as mesmas oportunidades, onde ndo ha
impunidades e um presidente ¢ deposto pelo ‘simples’ fato de ter escondido alguma
coisa do povo. Sera que as pessoas ndo tém consciéncia de que o Vietnd é logo ali,
na Amazonia, que as criancas indias sdo bombardeadas e assassinadas com os
mesmos olhos puxados? Que a Africa do Sul ¢ aqui, nesse apartheid disfarcado em
democracia, onde mais de cinqiienta milhdes de pessoas vivem a margem da Ordem

e do Progresso, analfabetos e famintos? Eu sei muito bem o que ¢ a bandeira do
Brasil, me enrolei nela no Rock’n’Rio junto com a multiddo que acreditava que esse
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pais podia realmente mudar. A bandeira de um pais é o simbolo da nacionalidade
para um povo. Vamos ama-la e respeita-la no dia em que o que esta escrito nela for
uma realidade. Por enquanto, estamos esperando (Apud ARAUJO, 1997, p.246 ¢
248).

Principalmente por meio de ironias, sarcasmos e/ou por letras diretas, os roqueiros do
denominado rock nacional dos anos 80 apresentaram criticas — até mesmo reivindicagdes —
sobre os ultimos passos do regime militar e os primeiros passos — trope¢os — mancos do
processo de redemocratizagdo politica. Cangdes que partiam do ceticismo na politica a falta
de expectativa com a esperanca de um futuro promissor do pais; da negacdo da idéia de patria
a auséncia com ideais utdpicos; da critica a repressdo e a censura as reivindicagdes sobre as
necessidades e vontades de cultura e arte; da ironia que desnudava a corrupcdo ao retrato de
um pais em preto e branco. Cangdes que auxiliam para que possamos compreender — o
minimo — de mais um pagina da histdria politica e musical nacional — que apresenta muitas

paginas em branco, bem como muitos acordes ainda precisam ser ouvidos e interpretados.
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Considerac0es finais

Nesta dissertacdo foram analisadas historicamente algumas relagcdes entre o rock
nacional dos anos 80, a midia (fonografica, impressa, radiofonica e televisiva) e o quadro
politico e social existente entre o final do regime militar e os primeiros passos da
redemocratizagdo politica. Caminho necessario a compreensdo ¢ ao entendimento do campo
de possibilidades que roqueiros oitentistas encontram ou criaram a producdo de suas cancdes
e para que elas pudessem ser incluidas no campo fonografico nacional. Possibilidades que
muitas vezes dependeram, como apresentamos nesta dissertacdo, do capital cultural,
econdmico e social proprios aos filhos da classe média urbana, assim como de apresentagdes
musicais pouco estruturadas em casas noturnas do eixo Rio-Sdo Paulo, da participagdo no
Circo Voador e da difusdo de cangdes roqueiras pela alternativa Fluminense FM. Praticas e
situagdes que possibilitariam aos roqueiros chegar ao teste do single e, posteriormente, ao
langamento de LPs. Etapa que definitivamente garantia-lhes execucdo de varias de suas
cancdes nas radios de quase todo o pais e sua presenga na telinha da TV, o que os impunha
uma série de regras e até concessdes espurias, as quais, algumas vezes, foram denunciadas
pelos roqueiros e, até mesmo, burladas. Tudo isto em meio a realizacdo de muitos e grandes
shows Brasil afora.

Mesmo sem constituir-se em um movimento articulado, com propostas e idéias
definidas de maneira organica, € nem visar continuar com a denominada “linha evolutiva da
MPB?”, o rock dos anos 80 se desenrolaria distante das defini¢des que procuravam, e ainda
tentam, aprisiond-lo sob o rétulo da alienagdo politica e da rebeldia sem causa. Quadro que
permite conhecer o processo de redemocratizagdo nacional por meio de outras cangdes e
outros acordes distintos aos dos que eram apresentados e consagrados por outras searas do
campo musical brasileiro, como a chamada MPB.

Embora o rock nacional dos anos 80 se firmasse como nova perspectiva musical e
dependesse da midia para crescer e aparecer nacionalmente, os seus integrantes nao
deixariam, entretanto, de expressar opinides sobre temas e questdes politicas e sociais da vida
nacional, assim como estenderam a sua critica a sociedade capitalista em geral, seguindo a
trilha aberta anteriormente por algumas bandas de rock e do movimento punk estrangeiros. Ao
proporcionar criticas politicas e sociais, as quais podiam ser dirigidas tanto ao regime militar
quanto a tropega democracia dos velhos novos passos da Nova Republica, o rock dos anos 80
contribuia para atenuar a visdo estereotipada de que roqueiros eram tdo somente rebeldes sem

causa ou jovens alienados. Seus integrantes também ndo deixavam de se manifestar — via
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cangdes e entrevista na midia — contra a secular e forte exclusdo social brasileira, sem,
contudo, aderirem a visdes otimistas sobre um espaco nacional.

Ao contrario dos musicos da MPB, cujas cangdes eram, muitas vezes, fruto de agdes e
representacdes proprias de um engajamento politico, os roqueiros oitentistas buscaram
expressar, em suas cangdes, 0S anseios € as perspectivas culturais, sociais e politicas de jovens
que — nascidos e crescidos durante a ditadura militar — se mostravam saturados com a idéia de
patria, caminhavam distante do engajamento politico, tendiam a um fluido niilismo e seguiam
atrelados ao internacionalizado universo da cultura pop/rock. As cang¢des roqueiras nao
deixavam de se constituirem em um recado politico de uma geragdo que — mais imaginada do
que conhecida pelos agentes politicos e culturais da época — pretendia ter suas representagdes
ouvidas no processo de redemocratiza¢do nacional, o qual era tdo incerto qudo inseguro, € que
todas as vozes a seu favor eram importantes e as vezes pareciam insuficientes, como, tinha
sido no caso da Campanha das Diretas Ja.

Ainda que rejeitassem o rotulo de “rock protesto” — mais um criado entdo pela critica
musical da época —, os roqueiros oitentistas ndo titubearam em direcionar suas metralhadoras
de acordes criticos para diversas faces da sociedade brasileira e do capitalismo internacional.
Posicionamento que se mostraria mais comum a partir de 1985, quando entdo o rock nacional
passaria a apresentar uma gama de cang¢des com motes politicos e criticas sociais, portanto
ndo mais se restringindo a cangdes centradas em tematicas sobre amor, festas e diversdo,
temas preponderantes no repertorio roqueiro entre 1982 e 1984.

Grande parte dos roqueiros nasceu nos anos 1960. Portanto, eles cresceram em meio a
repressdo politica e ao siléncio; ao arrefecimento do engajamento politico; a tecnizagdo do
ensino secundario e superior, ¢ a desvalorizagdo da escola publica; a perda e descrenca da
forca e importancia do movimento estudantil; a crise econdmica, com inflagdo galopante e
concentragdo de renda; ao arrastado e incerto processo de redemocratizacdo politica; a
padronizagdo da cultura e do comportamento devido ao avango da TV. Dentro de tantos
desalentos, o rock figurava para muitos jovens como a forma de comunicag@o mais direta para
se manifestarem, inclusive contra a situag¢do brasileira. Nao por acaso as letras do rock
oitentista sdo marcadas pela simplicidade, pela auséncia de metaforas e figuras de linguagens,
pela ironia e até mesmo pelo escracho. Mas elas retratam e pincelam oOticas que nos permitem
interpretar como aqueles jovens se viam e se sentiam em relacdo a vida nacional do periodo,
porém ndo sem consonancia com amplos segmentos da juventude brasileira.

A comparag@o entre a geracdo dos anos 80 e a chamada gera¢do de 68 ressoa na

cangdo “Nasci em 627, da banda Ira!. A descrenca com o movimento estudantil e com os
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partidos politicos serviram de motes para cangdes roqueiras, como “Fé Nenhuma”, dos
Engenheiros do Hawaii. A desesperanca com um futuro promissor ¢ a bonanga do pais
também estd contida nas letras roqueiras, como, por exemplo, em “O Adventista”, da banda
Camisa de Vénus. O vazio politico, a falta de ideologia é a tematica de “Ideologia”, de
Cazuza.

Os roqueiros oitentistas negavam também a idéia de identidade nacional no singular,
bem como a idéia de Nagdo. As utopias e o sonho com a revolugdo socialista, dois aspectos
presentes e marcantes da geracdo de 1968, ndo faziam parte do imaginario dos roqueiros
oitentistas. A distopia era a caracteristica marcante nas suas letras, como bem expressa a
cangdo “Lugar Nenhum”, dos Titds. A critica a sociedade de consumo e aos enlatados
americanos esta presente nos versos de “Geragdo Coca-Cola”, da Legido Urbana. Um
diagnodstico da juventude e da situacdo cultural e politica do pais pos-64 pode ser visto nos
versos da cancdo “Inutil”’, do Ultraje a Rigor, cancdo que ressonaria largamente entre
manifestantes, e até politicos, durante a Campanha das Diretas Ja.

Embora muitas cang¢des roqueiras ecoassem acordes descrentes com partidos politicos
e com os politicos, muitos roqueiros apoiaram e/ou mesmo participaram das campanhas
politicas de Leonel Brizola e de Lula. Com a proximidade da elei¢do direta para presidente da
Republica, depois de vinte e nove anos sem tal pleito, o tema refletiria nas estrofes de “Quem
Quer Votar”, de Lobdo. Criticas sobre a policia e a repressdo a sociedade civil, inclusive
contra manifestantes que se encontravam nos arredores do Congresso Nacional no dia em que
se votaria a Emenda Dante de Oliveira, estdo presentes nos versos de “Protecdo”, cangdo da
banda Plebe Rude. A existéncia de censura moral e a importancia de se discutir sobre sexo em
tempos de Aids sdo assuntos tratados nos versos da composicao “Sexo!!”, do Ultraje a Rigor.
Reivindicagdo por cultura, arte, lazer, educagdo, além de comida e agua, pode ser encontrada
na letra de “Comida”, dos Titas, cancdo que inclusive foi utilizada na campanha contra a fome
promovida pelo socidlogo Betinho. O meio de comunica¢do soberano no Brasil também ¢
tema para a critica dos Titds na cangdo “Televisdo”. E finalmente a cangdo “Brasil”, de
Cazuza, a qual descortinava a face corrupta da politica nacional e exigia que o pais mostrasse
a sua cara, que se visse e que refletisse sobre a sua trajetéria e o seu rumo.

Portanto, ndo faltam cang¢des roqueiras que retratavam e se inseriam na vida nacional
durante os ultimos anos do regime militar, do processo de redemocratizagdo e a elei¢do
presidencial de 1989. Contudo, as cangdes do rock nacional dos anos 80 apresentam estruturas
¢ harmonias simples, baseadas, na maioria das vezes, em poucos acordes. Nao ¢ uma musica

virtuosa. Nem tdo pouco ela mudou os rumos harmonicos e as escalas musicais da musica
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popular brasileira. A musica do rock dos 80 consolidaria a batida 4/4 — caracteristica propria
do rock — a melodia, ao compasso ¢ a métrica das letras em portugués.

Ademais, pode-se acrescentar, ainda, um outro aspecto politico em relagdo ao rock
nacional dos anos 80. Sintonizado com os acontecimentos do rock anglo-saxao, regado com
abundancia pelas aguas do campo midiatico e avolumado, principalmente, com o Rock in Rio,
o rock oitentista provocaria muitas reacdes em defesa da “auténtica” musica brasileira contra
a “invasdo” do rock. Seus detratores se encontravam em muitas frentes, quer a esquerda, quer
a direita, nos partidos e na Igreja. As criticas destes ao rock nacional dos anos 80 se prendiam,
sobremaneira, a sua origem estrangeira ¢ a sua suposta nocividade na formagdo de uma
identidade nacional, sem que elas, entretanto, considerassem o fato de as cangdes roqueiras
conterem ou ndo uma critica social e politica.

Mas o acirrado embate foi travado entre agentes do campo musical (musicos,
compositores, letristas, produtores musicais, profissionais da industria fonografica e criticos
de musica) que investiriam seus interesses, escudados em seus distintos poderes simbdlicos,
para enunciar e anunciar, dizer e predizer, autorizar e legitimar aqueles que poderiam ou
deveriam compor a trilha sonora do renascente Brasil democratico. Embate quase sempre
registrado pela imprensa.

Nas paginas da imprensa imperavam duas posi¢des sobre o rock nacional. Uma de
rejei¢do total ao género, e outra de defesa do rock dos anos 80. Esta ultima, entretanto,
agrupava duas perspectivas distintas de entendimento sobre o género: a que via possibilidades
do rock se fundir com os elementos da musica popular brasileira; e aquela que concebia o
rock como género universal ja abrasileirado. Com o Rock in Rio, as criticas contra o rock se
acirravam. Além de alguns poucos criticos musicais, o rock contaria com o apoio da Folha de
S. Paulo e da precisa defesa do historiador Nicolau Sevcenko. Ambos esclareciam ao publico
que o rock se constitui num género musical que sempre teve cancdes ligadas a manifestacdes
politicas da juventude, pois rock e politica sempre andaram de méos dadas. E acrescentavam
que muitas cangdes do rock retratam tanto os conflitos, os problemas e as questdes do
cotidiano dos jovens quanto refletem temas como racismo, pacifismo, guerra. A respeito da
critica ao rock em razdo de sua origem estrangeira, o jornal e o historiador enfatizavam que o
rock era um género universal, inclusive ambos colocariam a questdo no trago historico, pois
salientavam que critica semelhante ao rock ja havia sido feita contra os modernistas de 1922,
a Bossa Nova e a Tropicalia; e, ainda, géneros musicais considerados caracteristicamente
como nacionais — samba, frevo e baido — haviam experimentado influéncias de géneros

internacionais.
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Cada vez mais presentes nos meios de comunicacdo € atentos aos acontecimentos
nacionais, 0s roqueiros conseguiam que suas mensagens € criticas sociais e politicas,
expressadas em seu repertorio musical e em suas entrevistas a imprensa, ecoassem na acustica
do enorme cendrio nacional e que fossem incorporadas e absorvidas pela “geragdo Coca-
Cola”, isto ¢, a fragdo mais jovem da populagdo brasileira e que, assim batizada em cangdo de
Renato Russo, seguia capturada pelo mundo do consumo internacionalizado e engrossaria o
contingente eleitoral do pleito presidencial de 1989.

Dessa forma, a MPB néo seria a Unica voz critica do campo musical brasileiro na fase
final do regime militar e inicio da Nova Republica, pois o rock nacional ndo se limitaria ao
deboche e ao sucesso conquistado com base em “batatas fritas” e “louras geladas”. Acordes
roqueiros ¢ letras politizadas se fundiriam em varias cang¢des produzidas por compositores e
letristas vinculados as bandas de rock. Era o rock dos anos 80 mostrando a cara politica de
parte da juventude brasileira e a reafirmando no cendrio nacional por meio de acordes
roqueiros, posi¢do que ndo deixava de preocupar a todos aqueles que ndo estavam
acostumados, e nem preparados, com a forma direta e simples dos jovens expressarem seus

pensamentos e desejos.
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