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RESUMO

Esta dissertagdo aborda a cena musical de rock nas cidades de Florianépolis e Sdo José entre
os anos de 1999 e 2006, a partir da andlise de um conjunto de 28 fonogramas produzidos
nesse contexto e atualmente disponiveis na internet. Para tanto, instrumentalizei os conceitos
de “cena musical” e “underground” como ferramentas de pesquisa histérica: o primeiro para
desvendar as sociabilidades que constituem tal fendmeno, as redes interpessoais que o cruzam
em diversas escalas (local, translocal e virtual), e o segundo para entender seus codigos éticos
e estéticos, baseados em sua relacdo opositiva com o mainstream. Inicialmente descrevi o
processo de construcao do acervo fonografico e explorei questdes especificas do trabalho com
fontes musicais digitais. Em seguida descrevi as redes de sociabilidades dessa cena, desde
suas conexdes interpessoais (a nivel local e translocal) até os espagos e empresas que
compunham suas estruturas. Por fim tratei da dimensado estética dos fonogramas, abordando
essas formas e conteudos underground em sua historicidade.

Palavras-chave: Cena musical; Rock underground; Musica digital; Florianopolis.



ABSTRACT

This dissertation talks about the rock music scene in the cities of Floriandpolis and Sao José
between 1999 and 2006, through the analysis of 28 phonograms produced in this context and
currently available on the internet. For that, I used the concepts of “music scene” and
“underground” as tools for the historical research: the first to reveal the sociabilities that
constitute such phenomenon, the interpersonal networks that cross it in different scales (local,
translocal, virtual), and the latter to understand its ethic and aesthetic codes, based in an
oppositive relation with the mainstream. Initially I described the process of constructing of the
phonographic collection and explored specific questions of the work with digital musical
sources. Following, I described the sociability networks of this scene, since its interpersonal
connections (in local and translocal levels) to the spaces and enterprises that compose its
structures. Lastly I talked about the aesthetic dimension of the records, treating these
underground forms and contents in their historicity.

Palavras-chave: Music scenes; Underground rock music; Digital music; Florianépolis.
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INTRODUCAO

Na historia da industria fonografica, o periodo de transi¢do entre as décadas de 1990 e
2000 foi palco de profundas transformacgdes. As tecnologias mais modernas (substituicdo
massiva das midias analogicas pelo paradigma digital, ampliacdo da internet, etc) se
associavam a novas formas de organizacdo da experiéncia musical (como maiores
possibilidades de autoprodugdo, e o consequente fortalecimento das cenas independentes),
remanejando os critérios éticos e estéticos que delimitam mainstream e underground. No
contexto do rock isso foi especialmente forte, com a assimilagdo de sonoridades do cenario
independente dos anos 80 e 90 (como o hardcore melddico e o indie) pelas grandes estruturas
midiaticas na virada para o século XXI, e no Brasil ndo foi diferente.

A década de 1990 foi palco da emergéncia de diversos circuitos alternativos de
consumo musical ao redor do Brasil. Seguindo o sucesso internacional de bandas como
Sepultura e Ratos de Pordo, as chamadas cenas underground passaram a surgir cada vez mais
como possibilidades legitimas de realizacdo musical. O rock produzido no interior dessas
cenas se afastava do chamado “rock nacional” da década anterior (de bandas como Legido
Urbana, Paralamas do Sucesso e Barao Vermelho) ao adotar estratégias como o uso do inglés
como idioma principal nas letras e nomes dos discos, mixagens que colocavam a voz em
segundo plano, o desinteresse pelas formas tradicionais da musica popular brasileira e a
aproximacao as sonoridades estrangeiras que faziam sucesso a época, como o heavy metal, o
hardcore punk ¢ o indie rock.

Esse tipo novo de rock brasileiro circulava através de redes de correspondéncia que
conectavam individuos de diferentes partes do pais e do mundo que, embora distantes
geograficamente, compartilhavam dos interesses estéticos e comportamentais associados ao
underground. Naquela década o suporte mididtico preferido por esse tipo de cena era a fita
cassete, privilegiada pela portabilidade, pela acessibilidade e pela facilidade de produzir
gravacdes amadoras, sem depender de estiidios. Esse formato analdgico deu forma a praticas
marcantes das experiéncias musicais contemporaneas, como a possibilidade de customizacao
dos fonogramas (criagcdo de playlists e compilagdes) e de ouvi-los de forma privada em quase

qualquer lugar (através de fones de ouvido e reprodutores portateis).
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Em minha monografia de conclusio de curso' busquei descrever essas dindmicas na
cena de Floriandpolis, analisando 22 fitas-demo (de 13 bandas) retiradas do blog Demo-Tapes
Brasil®. Interpreto que essa “cena de Florianopolis” ndo se restringe aos limites municipais da
capital, envolvendo individuos e espagos de cidades proximas® que formavam uma cena local
relativamente coesa. Propus nesse trabalho alguns usos das nog¢des de “cena musical” e
“underground/mainstream” como ferramentas de andlise historica, resultando em um
mapeamento da cena local que revela conexdes interpessoais, identidades estéticas e
articulagdes translocais.

Esta dissertacdo ¢ uma extensao desse processo. Aqui pretendo compreender as formas
(sociais e musicais) que essa mesma cena tomou durante a primeira parte da década de 2000.
Para isso trabalhei com um grupo de 28 fonogramas® gravados por 22 bandas diferentes
(Tabela 1). Essas gravacdes foram selecionados e recolhidos por mim em cinco plataformas
virtuais: Spotify, Bandcamp, Soundcloud, YouTube e blogs. Minha proposta ¢ uma
reconstru¢do daquela cena a partir de seus vestigios virtuais, o que faz com que seus
resultados estejam condicionados a existéncia ou inexisténcia desses mesmos vestigios. Nao
se trata de descrevé-la de forma totalizante e quantitativa, mas de vislumbrar a cena de forma

ampla, a partir de um conjunto de gravagdes coeso porém extenso o suficiente para a tarefa.

Tabela 1 — Fonogramas selecionados como fontes

Banda Titulo do fonograma Ano |Selo
Austhral Foresta Dell’Ombra 2005 |Autopublicagdo
Black Tainhas Black Tainhas 2005 |Autopublicacdo
Cochabambas Miquinas quentes a todo vapor, 1999 |Migué Records /

Vol. 1 Monstro Discos (Goiania)
Euthanasia Estileira Core Music Tarja Preta 2001 |Tamborete (RJ)
Ghash Forest of Perpetual Pains 2004 |Gungnir Productions

1 STEINMACHER, Gustavo. Sons de uma ilha subterridmnea: a cena rock underground da Grande
Floriandpolis (1993-1999) segundo suas fitas-demo. Trabalho de Conclusdo de Curso (Graduagdo em
Historia) — Centro de Filosofia e Ciéncias Humanas, Universidade Federal de Santa Catarina, 2019.

2 Pagina organizada por um colecionador de Jaragud do Sul/SC e participante ativo da cena underground
norte-nordeste catarinense, chamado Edson Luis de Souza. O blog possui um repositdrio relevante de fitas-
demo gravadas na regido de Florianopolis na década de 1990, e esta disponivel em: https://demo-tapes-
brasil.blogspot.com/. Acesso em: 24 de nov. 2022.

3 Tanto as fontes do TCC quanto da dissertagdo foram produzidas apenas por bandas de Florianopolis (a
maioria) ¢ de Sdo José, mas que circulavam por outras cidades proximas (como Palhoga e Biguagu).

4  Disponiveis para consulta em: https://udesc-my.sharepoint.com/:f:/g/personal/09570922966_edu_udesc_br/
Etij308ZWx9HgNH]TA110zYBPhCOEI6NdplUPgfl] SdUQ?e=DEuXDS8. Acesso em: 1 de dez. 2022.



https://demo-tapes-brasil.blogspot.com/
https://demo-tapes-brasil.blogspot.com/
https://udesc-my.sharepoint.com/:f:/g/personal/09570922966_edu_udesc_br/Etij3O8ZWx9HgNHjTA11OzYBPhC0EI6NdplUPgflJ_SdUQ?e=DEuXD8
https://udesc-my.sharepoint.com/:f:/g/personal/09570922966_edu_udesc_br/Etij3O8ZWx9HgNHjTA11OzYBPhC0EI6NdplUPgflJ_SdUQ?e=DEuXD8
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(Ponta Grossa/PR)
Krimparturr ma’Hovtay’ 2005 |Godless Records
Khrophus God From the Dead Images 2003 |Roots Records’
Masochrist The Battle II: Messiah Electrik- 2001 |Godless Records
Sado
Morbus Inferno Alchemy of Pain 2003 |Autopublicacdo
Os Ambervisions |Cada dia mais a mesma coisa 2001 |Migué Records /
Monstro Discos (Goiania)
Bons momentos ndo morrem 2004 |Migué Records /
jamais Monstro Discos (Goiania)
Os Cafonas Junkiebox 2005 |Autopublicagdo
Os Pistoleiros (Nao contavam com) Os Pistoleiros | 2000 | Autopublica¢do
Osculum Body Hurting Art 2003 |Lofty Storm Records
Obscenum
Pipodélica Tudo Isso 2001 |Migué Records
Enquanto o Sono Nao Vem 2002 | Autopublicagao
Simetria Radial 2003 |Baratos Afins (SP)
Volume 4 2005 |Senhor F (POA)
Sengaya Sengaya 2004 |Terceiro Mundo Chaos
(Curitiba)
Realidades Brasileiras 2005 |Terceiro Mundo Chaos
(Curitiba)
Soulscourge Prelude to Tragedy 2006 |Autopublicagdo
Still Life Still Life 2004 | Autopublicacdo
Stormental Stormental 2006 |Autopublicagdo
Superbug Hot Milk 2003 |Midsummer Madness (RJ)
The Dolls Take One 2003 |Autopublicagdo
Rock Yerself! 2004 | Autopublicacdo
Yellra Rise of Chaos 2006 |XFactor Records (Georgia/
EUA)
Zoidz Espancando o palhago 2005 |Autopublicagdo

5 Nao consegui verificar essa informagao no fonograma, constando na pagina do album no site Discogs.

Disponivel em: https://www.discogs.com/release/6444027-Khrophus-God-From-The-Dead-Images. Acesso
em: 29 de nov. 2022.


https://www.discogs.com/release/6444027-Khrophus-God-From-The-Dead-Images
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A temporalidade desta pesquisa compreende o periodo em que as bandas underground
de Florianopolis passaram a publicar albuns e EPs mais bem produzidos em maior volume,
para além das fitas-demo que predominavam de forma quase absoluta na década de 1990.
Mesmo as demos langadas nessa década, embora mantenham a proposta demonstrativa (como
o proprio nome indica) de carater provisério e experimental, sdo beneficiadas em qualidade
pelas novas tecnologias digitais de producdo. Essa mudanga no formato predominante, da fita-
demo analodgica para o CD digital, ¢ uma das transformagdes que a expansao da informatica e
da internet implicou nesse tipo de cena musical.

Outro processo importante que envolveu o rock brasileiro nos anos 2000 foi o
desenvolvimento de um circuito intermedidrio, no qual as bandas podem dialogar com o
mainstream € o underground ao mesmo tempo, utilizando estratégias ligadas a um ou outro
dependendo de seus objetivos e convicgdes éticas/estéticas. A existéncia desse circuito médio
€ o que teria aberto espago para que bandas que iniciaram suas carreiras no underground
noventista, como Charlie Brown Jr, Skank, Los Hermanos e Pitty, se tornassem definidores do
rock mainstream dos anos 2000, alcangando posi¢des nos quadros de mais tocados nos radios
e na televisao no decorrer dessa década.

Uma das principais caracteristicas que definiram esse rock no periodo ¢ o
endere¢camento ao publico juvenil, estratégia que também marca a atuagdo da MTV Brasil.
Segundo Dantas, “esse tipo de estratégia diz respeito a um tipo de rock pesado, agressivo,
com pouca referéncia a musica popular brasileira, ligado ao estilo de vida nas grandes cidades
e aos esportes radicais, principalmente surf e skate” (DANTAS, 2007, p. 173) e executado por
bandas como Charlie Brown Jr, Detonautas Roque Clube, CPM 22 e Tihuana. Esses grupos,
ligados ao hardcore punk da década de 1990, lancaram discos por grandes gravadoras,
alcangando um amplo numero de vendas. Com isso passaram a tocar nos grandes festivais,
aparecendo em campanhas publicitarias e tendo suas gravacdes na trilha sonora de novelas e
outros programas da televisdo aberta.

Liricamente, o rock mainstream do periodo se caracteriza por um esvaziamento das
pautas contestatdrias explicitamente politicas e sociais que marcavam o0s géneros
underground dos quais surgiram (punk, hardcore, hip hop, etc), dando lugar a “temas mais
universais, como o amor, a tecnologia, a crise de identidade etc, numa espécie de globalizagao
dos temas das cangdes — temadticas universais” (PINHO, 2007, p. 125). O desenvolvimento

desse tipo de musica, agressiva, porém melodica e tratando de temas mais subjetivos e
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intimistas, daria origem a explosdo do emo® no Brasil, através grupos como NX Zero, Fresno
e Strike, ligados a casa de shows paulista Hangar 110.

Em Floriandpolis, os efeitos desse processo na cena local ainda foram pouco
estudados academicamente. Um dos raros historiadores que o fizeram foi Rodrigo de Souza
Mota, em sua tese de doutoramento: “Mané Beat — Coletividade e identidade musicais em
Florianopolis (1994-2016)”, de 2018. Nesse trabalho o autor foca sua narrativa no movimento
mané-beat, de bandas como Dazaranha, Iri¢ e John Bala Jones, que seriam o mais préximo
que o rock florianopolitano chegou do mainstream. Além da abundancia de produgdes
dedicadas ao tema, entre trabalhos académicos e documentarios, algumas dessas bandas
chegaram a terem seus discos langados por grandes gravadoras, como a RBS Discos (ligada a
Som Livre, do Grupo Globo) e a Warner Music.

Para além desse fenomeno, Mota fornece informagdes importantes sobre as dindmicas
musicais da ilha nos anos 2000. Uma destas ¢ a lista de apresentagcdes de bandas catarinenses
no Planeta Atlantida, evento organizado pelo grupo RBS em Florian6polis entre 1998 e 2014,
onde se vé a presenca constante de bandas ligadas ao mané-beat. Outra contribui¢ao da tese
de Mota ¢ sua descricdo do Clube da Luta, evento organizado por um coletivo de bandas
independentes que aconteceu entre 2006 e 2009, com a finalidade de levar aos palcos os
novos nomes da musica autoral florianopolitana. Ligados a esse coletivo estavam bandas
como Samambaia Sound Club, Aerocirco e Os Berbigdo, e o Clube chegou a ter um palco
dedicado a suas bandas na edi¢ao de 2008 do Planeta Atlantida.

Outra referéncia para esta discussdo ¢ a tese “A cena musical alternativa norte-
nordeste catarinense entre 1990 e 2010: das ruas aos espagos virtuais” (2017), de Ricardo
Neumman. O objeto desse trabalho, como indicado no titulo, decorre no mesmo periodo
compreendido por minhas pesquisas em uma regido a poucos quildmetros de distancia, em
cidades como Joinville € Guaramirim. Neumann trabalha com conceitos muitos proximos aos
que eu venho utilizando, sobretudo o de “cena musical”, tendo sido parcialmente orientado

por Will Straw, autor considerado fundador dos scene studies. Além disso tratamos do mesmo

6 Termo derivado de emocore, por sua vez uma abreviacao de “emotional hardcore” (“hardcore emocional”),
estilo iniciado nos anos 80 por bandas como Embrace e Rites of Spring, e que foi assimilado ao mainstream
a partir da década seguinte, 8 medida que foi desenvolvido em sonoridades mais melddicas por grupos como
Sunny Day Real Estate, Jawbreaker e Weezer. No Brasil o estilo se popularizou nos anos 2000, influenciado
pelo pop punk de bandas como My Chemical Romance e Fall Out Boy, tendo se expressado em uma estética
visual marcada pelo uso de franjas sobre os olhos, roupas pretas e listradas, maquiagem escura e cabelos
pintados. Sobre o tema, ver: DO UNDERGROUND ao Emo. Diregdo: Daniel Ferro. Sdo Paulo: Bis Docs,
2013. 52 min. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=A76mSlasoyE. Acesso em: 28 de nov.
2022..


https://www.youtube.com/watch?v=A76mSlasoyE
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tipo de fendmeno, tendo nossos respectivos objetos inscritos no mesmo universo midiatico e
simbdlico do rock e conectados pelo fluxo de pessoas envolvidas no circuito de shows e
festivais.

Também ¢ fundamental a dissertacdo “Comunidade rock e bandas independentes de
Florian6polis: uma etnografia sobre socialidade e concepgdes musicais” (2007), produzida por
Tatyana Jacques como um estudo sobre a cena ilhoa em meados dos anos 2000. A partir de
entrevistas realizadas em 2006 com musicos de 14 bandas da regido de Florianopolis —
estando 6 delas presentes como fontes neste projeto — a autora apresenta “as concepgoes
musicais e discursos sobre musica em torno dos quais se configuram grupos, formados por
musicos, técnicos de estudio e shows e aficionados” (JACQUES, 2007, p. 8). Assim os
depoimentos recolhidos nesse trabalho constituem, além de uma rica etnografia sobre a cena
florianopolitana do periodo, importantes fontes diretas que incrementam a andlise dos
fonogramas escolhidos para esta pesquisa.

Além de apresentar registros sobre a histéria e as particularidades de cada uma das
bandas acompanhadas, o que por si s6 enriquece grandemente minha pesquisa, a autora faz
uma revisao historiografica sobre a histdria do rock em Florian6polis desde a década de 1960.
Seu foco, porém, ¢ analisar os discursos desses grupos que se agregam ao redor da musica,
suas concepgoes éticas e estéticas, buscando identificar categorias que organizam suas formas
de valoracdo sociomusicais. Apesar de nao trabalhar especificamente com os conceitos de
underground/mainstream, sua pesquisa ¢ bastante relevante para meus usos destes como
ferramentas de analise, uma vez que identifica uma série de bindmios valorativos daquela

comunidade que se relacionam a ideais de pureza/impureza.
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Tabela 2 — Dicotomias observadas na comunidade rock de Florianopolis

independente comercial
homens mulheres
forca fraqueza
alternativo convencional
criativo padromzado
musicas proprias cover
subterrineo superficial
ongnal ('roots”) corrompido
original mmitagio, copia
amor dmheiro
escolha mamipulacio
auténtico falso
EXPressivo racionalizado

musica de quahidade

énfase na imagem

ruido

omissio

poder submissio
simplicidade prolixidade
sentimento superficialidade
sujeira pohucido
“tosquisse’ dissimulacio
natural artificial
ideologia descontrole
controle EeXCEessD

Fonte: JACQUES, 2007, p. 115.

Busco utilizar a nogdo de underground como recurso para refletir sobre o sistema de
codigos (est)éticos que subjazem aos fonogramas analisados. Esse termo, construido com base
na sua oposi¢do ao mainstream, da centralidade ao duplo carater da musica contemporanea,
que ¢ ao mesmo tempo arte e mercadoria. Ambas as faces se retroalimentam: a posi¢do do
fonograma na rede produtiva em que estd inserida condiciona certos aspectos estéticos da
musica nesse suporte, e as escolhas artisticas utilizadas no trabalho definem em grande
medida os rumos deste no mercado.

A tensdo entre esses dois sistemas expressa-se nas redes de valores e principios
estéticos que atravessam as praticas musicais no interior de cada um. Um dos principais
valores evocados no universo simbdlico do underground ¢ “‘autenticidade”, em oposicdo a
ideia de “cooptagdo”. Esta estaria associada ao mainstream, implicando uma adequagao aos
modelos ditados pelo mercado, enquanto a musica underground estaria ligada a uma certa

“liberdade™ do artista independente, sem amarras comerciais, a vontade para expressar sua
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criatividade de qualquer forma que seja, sendo inclusive estimulado nesse sentido por seus

pares. Segundo Jeder Janotti e Jorge Cardoso:

Trata-se de um posicionamento valorativo oposicional no qual o positivo
corresponde a uma partilha segmentada, que se contrapde ao amplo consumo. Um
produto underground é quase sempre definido como “obra auténtica”, “longe do
esquemao”, “produto ndo-comercial”. (CARDOSO FILHO & JANOTTI JR, 2006,

p-9)

Ja com o conceito de cena musical viso observar as redes de produgdo e circulagdao
cultural em que se inserem minhas fontes. Nesse sentido, pergunto aos fonogramas sobre os
caminhos pelos quais esses objetos circulavam, os individuos responsaveis por sua produgdo e
difusdo, os espagos nos quais foram criados e tocados. Também busco desvendar os elementos
que ligam a experiéncia musical florianopolitana nos anos 2000 a outros fendmenos de
natureza semelhante: Qual era a sua relagdo com outras cenas dentro e fora do pais? Por onde
se formavam essas conexdes translocais? Como se davam as influéncias de fendmenos
internacionais nas sonoridades produzidas em seu meio?

Essa perspectiva relacional pede que a andlise aponte sempre de dentro para fora do
fonograma, de forma que interessa menos sua coeréncia interna (como seria em uma analise
formal ou critica musical) e mais suas relagdes exteriores: influéncias que se revelam no som,
vestigios de espagos pelos quais a banda circulou e de conexdes com outros artistas,
gravagoes de covers, patrocinadores, enfim. Exige-se, assim, uma metodologia de analise que
abranja todos os aspectos dos fonogramas (liricos, musicais, graficos, performaticos,
materiais, etc), resgatando a importancia das informagdes ndo-sonoras para a analise historica
(NAPOLITANO, 2002).

Com esses procedimentos tedrico-metodoldgicos, procuro experimentar em minhas
pesquisas com a integragdo de praticas da pesquisa musical a operagdo historiografica. Por
pesquisa musical me refiro a uma experiéncia ativa de fruicdo, em que a busca constante por
novos objetos e a reflexdo sobre estes sdo praticas integrantes a contemplagdo estética. Dessa
forma me aproveito de técnicas da minha formag¢ao musical, como ouvinte € como musicista,
na andlise das fontes. Minha abordagem nesse sentido ¢ proxima do que o musicélogo Philip
Tagg chama de “andlise musical para ndao-musos” (TAGG, 2011), valorizando a percepgao
ndo-formal e descri¢des conotativas do som, em um método que permita o acesso de quem

nao possui educacao musical formal aos resultados de minha pesquisa.
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A essas ferramentas analiticas, proximas de estudos antropologicos € comunicacionais,
associo bases tedricas e metodoldgicas proprias da historiografia. Nesse sentido, a Historia do
Tempo Presente constitui um campo que possibilita reflexdes importantes sobre a
historicidade de fenomenos culturais do pds-guerra, como o punk rock (e seus
desdobramentos nas cenas posteriores), uma vez que trata especificamente das experiéncias e
concepgoes espaco-temporais que emergem desde a segunda metade do século XX.

Um dos indicios dessa alteracdo nas experiéncias de tempo e espago ¢ o que o Hans
Gumbrecht chama de “desespacializagao” (da informagao, do consumo, da comunicagao etc.),
processo que caracterizaria a modernidade e a globalizagdo. Essa tendéncia esta ligada ao fato
de a concep¢do moderna de sujeito (racional, cartesiano) tentar eliminar o corpo como
elemento de autorreferéncia, em beneficio da razdo etérea. As praticas underground podem
ser entendidas, a meu ver, como uma estratégia do que o autor denomina “producdo de
presenca”: a busca por “reinstalar na ultrapassada concep¢ao do sujeito componentes
existenciais como o corpo, o espago, a presenga e os sentidos” (GUMBRECHT, 2015, p. 70-
71).

A essa tendéncia espacial associa-se outra, temporal, descrita por Frangois Hartog
como “presentismo”. Este regime de historicidade pos-moderno, sob o qual o passado nao
parece mais fornecer as bases para uma atuagdo no presente e o futuro aparece como incerto e
por vezes apocaliptico, ¢ facilmente reconhecivel em producdes underground. Podemos
também observar nesse fendmeno aspectos daquilo que Gumbrecht descreve como um
afastamento em relagdo ao crondétopo moderno do “tempo historico”, em direcdo a uma

experiéncia pds-moderna de “destemporalizacdo” na qual:

O tempo ndo mais aparece como um agente absoluto de mudanca. Se, portanto, o
futuro ndo se apresenta como um horizonte a ser moldado e determinado no
presente, se o temor de consequéncias ndo-planejadas pesa mais que a escolha
racional, entdo a destemporalizagdo neutraliza — ou pelo menos enfraquece — aquele
aspecto de acdo que o papel do sujeito assimilou ao longo do século XVIII.
Enquanto sustentarmos que o aspecto da acdo ¢ essencial a subjetividade, podemos
conceituar essa mudanga como dessubjetivagdo. (GUMBRECHT, 1998, p.23)

Tendo a considerar as experiéncias derivadas do punk, desde o fim da década de 70,
como reagdes a essas tendéncias de dessubjetivagdo: estratégias para recuperar a dimensdo de
acdo dos sujeitos, mesmo que em uma escala micro. A tendéncia de esgotamento pratico dosr

espagos de experiéncia ¢ dos horizontes de expectativa pode ser identificada em diversas
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convengdes discursivas do punk, como no slogan “no future” (“sem futuro”) ou no nome do
primeiro festival punk do Brasil, “O comego do fim do mundo” (1982).

O carater midiatico do rock frente a essas tendéncias também pode ser teorizado a
partir de consideracdes de Gumbrecht, quando identifica os processos de mediatizagdo e
espetacularizacdo da realidade, sobretudo através do audiovisual, constituindo o que o autor
chama de “realidade televisiva”. Quando o historiador sugere uma mudanca de estatuto
ontolégico — do lema cartesiano moderno “Penso, logo existo” para outro, pdés-moderno e
informacional, “Produzo, faco circular e recebo informacgao, logo existo” (GUMBRECHT,
2015, p. 43) — tendo a pensar nas estratégias underground de autoafirmagdao dos sujeitos
contemporaneos a partir de suas inser¢des nos fluxos informacionais.

Os fonogramas, instrumentos privilegiados dessas estratégias, constituem fontes
relevantes para a compreensdo desses fendmenos socioculturais tipicos do tempo presente. Ao
passo que na monografia anterior trabalhei com um acervo ja organizado segundo os critérios
e experiéncias do colecionador, nesta dissertacdo precisei fazer minhas proprias selecdes
sobre quais fonogramas fariam ou ndo parte do acervo. Inicialmente fui atras das bandas que
estudei em minha pesquisa prévia, encontrando entre estas langamentos da Euthanasia, Os
Ambervisions e Superbug.

Em seguida, busquei também aquelas que aparecem em outras pesquisas
historiograficas e etnograficas sobre a cena local. Nesse processo, cheguei as bandas
Pipodélica, Zoidz, Stormental, Black Tainhas e Os Cafonas, além de algumas outras ligadas
ao coletivo Clube da Luta. Em meio a essa busca, porém, fui encontrando fonogramas de
bandas nao registradas nas pesquisas bibliograficas, sobretudo aquelas ligadas ao universo do
metal. Com a pretensdo de abarcar a diversidade musical da cena da forma mais ampla
possivel, essa coleta de fonogramas fez minha lista de fontes se ampliar consideravelmente.

Dessa maneira, tive de tomar algumas decisdes para limitar o escopo de minha analise.
A principio havia considerado partir de um recorte temporal que abrangeria desde 1999 até
2010, porém decidi limita-lo até 2006. A primeira razdo desta escolha ¢ o fato de que apos
essa data, sobretudo a partir de 2008, o numero de fonogramas langados por ano aumenta de
forma expressiva. Limitando o recorte, portanto, consigo trabalhar com um conjunto que ¢ ao
mesmo tempo mais conciso € mais completo: menos fonogramas no total, mas também menos
lacunas na discografia do periodo escolhido. 2006 também ¢ limiar em algumas configuragdes

da cena local, como na criacdo do coletivo Clube da Luta. Além disso, no ano seguinte ¢
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fundado o bar Taliesyn e, em 2008, nasce a Célula Cultural, dois espagos centrais para a cena
até o tempo presente.

Também sdo desse periodo duas etnografias importantes da cena florianopolitana
(Jacques e Rosa, ambos de 2007). Ha nesses trabalhos depoimentos importantes dos musicos
sobre as dinamicas da cena no ano em que foram entrevistados e nos anteriores, visto que
varios dos informantes j& eram ativos no underground da regido ha anos. Além disso, em 2006
as principais plataformas digitais de musica da época ainda estavam engatinhando no Brasil.
Eram ainda incipiente as experiéncias brasileiras com o MySpace (criado em 2003), o Orkut
(de 2004) e o Youtube (de 2005), por exemplo, que nos anos seguintes seriam a base de
transformagdes ainda mais profundas nas experiéncias musicais virtuais.

Mas apenas a redug@o na temporalidade ndo bastou para limitar o conjunto de fontes
de forma satisfatoria, e por isso decidi abandonar as bandas ligadas ao Clube da Luta. Penso
que a analise destas deveria considerar todo o periodo de atividade do coletivo (o que nao
caberia no novo recorte temporal), visto que suas existéncias estiveram diretamente ligadas a
do Clube e, embora este ndo constituisse um movimento musical, possuiam fortes vinculos
entre si. Um motivo secundario é o fato de que suas sonoridades, embora variadas, acabam se
aproximando mais ao rock mainstream do que aos codigos desviantes do underground (o que
explica suas participagdes no festival Planeta Atlantida, por exemplo).

Uma descricdo aprofundada desse processo de identificacdo das bandas, coleta das
gravacdes e selecdo dos materiais a serem analisados, desde o inicio do processo de pesquisa
até a definicdo final do acervo de fontes, estd apresentada no primeiro capitulo desta
dissertacdo. Nele também expus consideracdes sobre o estado da musica (e do rock
underground de modo particular) na era digital, refletindo sobre os efeitos da virtualizacio
sobre os fonogramas (como sua desmaterializa¢do e descentralizacdo). Além disso, elaborei
nesse capitulo alguns apontamentos mais amplos sobre a pesquisa historico-musical nos
ambientes virtuais, discorrendo sobre algumas ferramentas que me foram importantes nesse
processo (Internet Archive, Metal Archives, Discogs, entre outras).

O segundo capitulo, por sua vez, foi destinado a um mapeamento da trama social da
cena. Ao adentrar nos detalhes textuais dos fonogramas — e com auxilio de outros materiais,
como releases e entrevistas — busquei mapear as relagdes interpessoais que constituiam essas
sociabilidades musicais, reconhecendo contatos entre os musicos, por exemplo, assim como

produtores e técnicos que trabalharam em mais de uma gravagdo. Também identifiquei



22

espagos relevantes da cena a partir dessas pistas, como estadios, casas de show e
empreendimentos associados ao wunderground local. Por fim apontei para as conexdes
translocais reveladas por essa analise, que articulam a cena de Floriandpolis com outras do
tipo espalhadas pelo Brasil e pelo mundo através de selos, festivais, e contatos com musicos
de outras regioes.

J& no seguinte me dediquei mais diretamente a andlise musical dos albuns, EPs e
demos selecionadas. Mobilizando o conceito de wunderground, cujas defini¢cdes teodrico-
metodoldgicas tratarei de elaborar no inicio dessa segunda parte, visei identificar nas fontes as
caracteristicas estéticas e valores éticos que envolveram suas produgdes. Dividi esse
empreendimento em trés subpartes: na primeira apresento algumas dinamicas de escala local/
global nas bandas da regido; em seguida aponto para as camadas de temporalidade que
compdem o rock underground, localizando as estéticas das fontes nessa diacronia, assim
como discutirei algumas defini¢des de “alternativo” e “independente” nesse universo musical;
por fim dedico o ultimo subcapitulo exclusivamente aos fonogramas ligados ao metal,

identificando suas aproximagdes e segmentacgdes estilisticas.
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CAPITULO 1 - ROCK E HISTORIA NO CIBERESPACO

Por vezes confundida com a musica em si, a midia € o corpo da experiéncia estética,
tendo influéncia direta no contetido das gravagdes, uma vez que a relagdo entre suporte e
formato ¢ intrinseca. Isso se da pois a musica popular, sobretudo no tempo presente, “¢ fruto
da juncdo entre as manifestacdes musicais e a necessidade de adequacdo destas a realidade
tecnologica do mercado em determinada época”, de forma que “a concepgdo artistica dos
produtos fonograficos em seus diversos formatos (cangdo, album, videoclipe) se submeteu ao
suporte fisico (compacto, LP, fita cassete, CD, VHS, DVD)” (BERLINGA, 2014, p. 3).

A medida que novas tecnologias se disseminam no mercado, novas formas de se
produzir, circular e consumir musica vém a tona. A forma midiatica de um fonograma revela
muito sobre suas dinamicas sociais e estéticas, sobre sua posi¢ao nas redes de sociabilidades
que se organizam ao redor desse tipo de manifestagdo artistica. Nesse sentido o avango das
tecnologias digitais, sobretudo desde as ultimas décadas do século XX, vem impactando
profundamente as formas como experienciamos musica no tempo presente.

Um dos fatores primordiais dessa dindmica foi a popularizagdo do formato MP3,
padrao de digitalizacdo que permite comprimir os arquivos de dudio em até 1/12 do tamanho
ao mesmo tempo que preserva qualidade de som semelhante a dos CDs. Outro marco foi a
fundagdo em 1999 do Napster — software que permitia a troca de arquivos diretamente de
usuario para usuario, sem necessidade de passar por um servidor central, funcionando as
margens da vigilancia da industria — e a subsequente ampliagdo de seu formato, replicado por
outros servigos como E-Mule, Kazaa e Limewire.

Paralelamente, popularizava-se o acesso a computadores domésticos no Brasil, que
muitas vezes ja vinham de aparelhos gravadores de CD. A combinagao desses fatores resultou
num crescimento vertiginoso da pirataria, tanto para uso pessoal quanto para comercializagao.
Com a expansdo das possibilidades de autoproducdo e autopublicagdo, as cinco grandes
gravadoras da industria fonografica mundial — as chamadas majors, que no final dos anos 90
detinham 85% do mercado — sofreram uma queda brusca nas vendas de disco, chegando a ter
o faturamento reduzido em 25% em 2006. (DANTAS, 2007, p. 176)

A partir desses marcos a internet passou a ter cada vez mais relevancia para as
dindmicas de circulagdo e consumo musical, funcionando como uma versao virtual das redes

de correspondéncia dos anos 1990. Em 2003 foi fundado o MySpace, rede social que se
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tornou um importante local de contato entre os interessados por musica independente por
permitir as bandas que disponibilizassem suas faixas para serem ouvidas e baixadas
livremente pelos usuarios. Em 2004 surgiu o Orkut, e em 2005 o YouTube, solidificando a
internet como espago privilegiado de compartilhamento de informagdo. Nos aspectos de
distribuicao e consumo, para além da pirataria, representou uma forma de aproximacao entre
artistas e seu publico, que agora compartilhavam o mesmo ciberespaco onde quer que
estivessem fisicamente.

O impacto dessas novas ferramentas no rock brasileiro foi enorme. Nos aspectos de
distribuicao e consumo, para além da pirataria, representou uma aproximagao entre artistas e
seu publico, que agora compartilhavam o mesmo ciberespacgo. Alguns grupos fizeram como a
banda inglesa Radiohead, que em 2000 langou seu album “Kid A para streaming na internet
antes mesmo deste chegar as lojas de discos. Os albuns de estreia das bandas Mombojé
(2004) e Cansei de Ser Sexy (2005) se utilizaram de estratégias semelhantes, disponibilizando
suas faixas para audi¢do gratuita na rede.

Em Florianopolis, a banda Pipodélica também participou dessa primeira fase de albuns
langados diretamente na internet. Em janeiro de 2005 o grupo inaugurou o selo Senhor F
Virtual, ao langar seu EP Volume 4 para download gratis’. Na ocasido foram disponibilizadas
ndo sO as faixas musicais do fonograma, como também seu contetido grafico, e seu
lancamento foi inicialmente restrito a web. Essa estratégia funcionou: em 2008 o EP ja
contava com mais de 100 mil downloads no site do selo, equivalente a 15 mil discos.®

Neste capitulo tive a inten¢ao de esbogar alguns apontamentos sobre os impactos
dessas novas configuracdes tecnoldgicas do mercado fonografico na pesquisa historica com
fontes fonograficas, em particular aquelas digitalizadas e virtualizadas, ou seja,
disponibilizadas para acesso via internet. Para tanto, dividi-lo em trés: uma segdo para
consideragdes mais gerais sobre os cruzamentos entre histéria da musica e historia digital;
outra dedicada ao processo de selecdo e coleta das fontes, em que trato de algumas das
plataformas utilizadas como repositdrios fonograficos e suas respectivas influéncias nos dados
armazenados; ¢ a final, na qual discorro sobre as possibilidades de uso de bancos de dados
musicais elaborados em formato crowdsourcing (em particular os sites Discogs e Metal

Archives) na andlise das gravacdes.

7 Disponivel em: https://web.archive.org/web/20090917090120/http://www.senhorf.com.br/agencia/main-
senhorf virtual 40.jsp. Acesso em: 27 de nov. 2022.

8 Disponivel em: http://www.overmundo.com.br/overblog/pipodelica-chega-ao-fim. Acesso em: 27 de nov.
2022,
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1.1. Apontamentos tedrico-metodologicos de Historia digital da musica

Um trabalho como este ¢ permeado por digitalidades de diferentes formas, e isto
implica em problemas e procedimentos especificos que devem ser considerados desde as
bases tedrico-metodologicas da pesquisa. Um primeiro passo € reconhecer os papéis da
internet na historiografia em questdo, que neste caso podem ser divididos em dois tipos. Por
um lado ¢ justo considera-la uma historia com a web, ou seja, uma pesquisa que se apropria de
fontes e ferramentas virtuais para chegar em seus resultados. Esse ¢ um entendimento mais
intuitivo do que seria a “historia digital”, na qual a internet se apresenta como apenas mais um
instrumento disponivel a operac¢do historiografica, lado a lado com tantas outras opgdes
analogicas.

Mas ao enquadrar o ciberespaco como parte de seu objeto, a pesquisa passa a ser
também uma historia da web. Nessa perspectiva a internet ndo € considerada simplesmente
como um repositdrio digital, separado das fontes assim que terminam os downloads, mas
como parte constitutiva dessas mesmas fontes, seu territorio, tdo historico e mutavel quanto
elas proprias. Passam a interessar as trajetorias cibernéticas dos objetos digitais, suas
presencas aparentemente caoticas no ciberespaco € os modos como os usuarios lhes dao
coesdo, assim como as dindmicas forma/contetido implicadas pelas diferentes plataformas nas
quais circulam.

Além disso, chamam atengdo os critérios de preservagdo e esquecimento segundo os
quais se dao os métodos de arquivamento da web. Esse ponto ¢ muito relevante em uma
pesquisa como a que venho elaborando, uma vez que os sons sdo particularmente vulneraveis
a se perderem da internet & medida que o tempo passa. Isso se da pois as ferramentas mais
populares de arquivamento da web enfatizam sua visualidade (e consequente textualidade),
baseando-se em técnicas como a captura de tela (uma “fotografia” da pagina exibida) e o
rastreamento web (um processo automatizado de navegagdo e copia de sites). Além disso,
arquivos de audio tornam-se rapidamente obsoletos frente as constantes atualizacdes de seus
formatos, obrigando que também sejam preservadas as tecnologias que possibilitam suas
reproducdes. Nesses casos, mesmo quando ha links para dudios a maioria ¢ inacessivel, seja
porque os arquivos foram removidos ou porque tornaram-se irreproduziveis.

Isso ndo quer dizer que nao haja iniciativas de preservacdo dos sons da internet do

passado. O projeto Internet Archive, por exemplo, lar do Wayback Machine (principal
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ferramenta de arquivamento e visualizacao da web), conta com um amplo repositério sonoro
que ajuda a conservar cole¢des importantes como o I[UMA (Internet Underground Music
Archive), um dos primeiros espacos virtuais dedicados ao compartilhamento de musica e a
socializacdo entre artistas e ouvintes, lancado em 1993. Porém esse tipo de arquivamento
sofre de um problema inverso ao citado anteriormente: enquanto as paginas capturadas
visualmente sdo silenciosas, essas cole¢des de sons sdo separadas de seus contextos visuais
originais. Ou seja, ¢ permitida a audi¢dao desses arquivos, mas de forma descontextualizada,
impedindo o acesso a sua trajetoria original, sua historia na web.

Para compreendermos essas trajetorias, € util apresentar outra classificacdo que ajuda a
definir algumas caracteristicas proprias de cada um dos arquivos analisados, e para isso
remeto ao conceito de “digitalidade” conforme desenvolvido por Neils Briigger. Partindo do
pressuposto que nem tudo que ¢ digital o ¢ da mesma maneira, essa ideia chama atengdo as
“formas que certo medium digital ¢ constituido como artefato midiatico e fenomeno textual”
(BRUGGER, 2018, p. 5)°. Frente a isso o autor propde que essas midias podem ser divididas
em trés categorias, segundo o modo como vieram a ser digitais: midias digitalizadas, midias
digitais nativas (born-digital), e midias digitais “renascidas” (reborn digital).

O primeiro aponta para artefatos que existiram previamente em um formato analogico,
e que eventualmente foram digitalizadas. No campo da musica, os exemplos mais diretos de
material digitalizado sdo os fonogramas produzidos originalmente em suportes analdgicos
(disco de vinil, fita cassete, etc) e posteriormente digitalizados na forma de CDs ou de
arquivos de computador (mp3, wav, etc). E o caso das fitas cassete que compdem parte das
fontes de minha pesquisa, por exemplo: meu contato com elas se deu exclusivamente em sua
forma digitalizada, e embora tenha me proposto a abordar a totalidade mididtica das demos
(audio, encarte, textualidade, a materialidade da fita em si) é importante considerar que esta ja
¢ uma segunda encarnacdo desses fonogramas e que isso deve constar explicitamente nos
procedimentos analiticos.

J& os objetos born-digital nunca existiram em outro formato que ndo o digital, tendo
sido criados e distribuidos nesse tipo de midia desde sua concepcao. Os fonogramas gravados
diretamente em CD ou como arquivos de computador sdo os exemplos mais diretos dessa
digitalidade, de forma que podemos afirmé-lo como o principal formato dos produtos

musicais no tempo presente. Por fim, quando um artefato born-digital passa por processos de

9  Tradugéo livre do autor.
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coleta, preservacdo e arquivamento digitais, estas o transformam no que Briigger chama de
midia reborn digital. Mesmo sem nunca ter sido analdgico, as dindmicas de selecdo e edicao
pelas quais esses materiais passam sdo suficientes para configurad-los como objetos de outra
natureza.

Conformam-se a essa categoria fendmenos como a “ripagem” de CDs (ou seja, a
extragdo do 4udio e sua conversio para formatos como o mp3, que permitem seu
armazenamento e reproducdo nos sistemas de computador) e a “repostagem” de arquivos de
audio originalmente lancados em plataformas virtuais. Esse ultimo caso ¢ especialmente
significativo para minha pesquisa, uma vez que trabalho com fonogramas que ja haviam sido
postados na internet a época de seu langamento, mas que tiveram de ser recuperados e
postados novamente em outros sites por diferentes razdes (a principal delas sendo o
encerramento das atividades das principais plataformas de compartilhamento musical dos

anos 2000, como o MySpace e a Trama Virtual).

1.2. Colecionando discos: o processo de construcio do acervo

As cenas musicais sao fendmenos em rede, formado pelas interacdes entre multiplos
atores em torno de um interesse musical comum. Tais interacoes se desenrolam
simultaneamente em diferentes escalas espaciais, sem uma hierarquizagdo definida entre elas.
A dimensdo local, urbana, de uma cena especifica, tem a mesma importancia (para sua
composi¢do, a ser “cartografada” pela pesquisa) que suas relagdes a nivel translocal, ou seja,
os contatos com membros de outras cenas dispersas pelo mundo, através da circulacio
midiatica e de pessoas.

Os nods que formam essas redes sociotécnicas podem ser entendidos como “qualquer
agente que produza diferenga — seja este um ator humano ou nao-humano — na coletividade,
atuando como mediador da rede e deixando rastros” (SA, 2013, p. 35). Assim, deve-se
reconhecer a importancia primordial dos artefatos que circulam pelas cenas para sua
constituicdo, tdo fundamentais quanto os individuos que os produzem e consomem. Entre
esses objetos — fanzines, cartas, roupas, cartazes... — talvez os mais basilares para a
sustentacdo de uma cena sejam seus fonogramas. Da mesma forma, os avangos nas
tecnologias de comunicagdo legitimam os ambientes virtuais como mediadores cada vez mais

importantes para a existéncia e a preservacao das cenas musicais.
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Considero que a presenca dos fonogramas na web por si s6 possa ser entendida como
uma manifestacdo da dimensao virtual das cenas musicais em que foram produzidos, uma vez
que sdo responsaveis pela manuten¢do de sua memoria na contemporaneidade, em um nivel
de acesso publico muito maior do que cole¢des de midias fisicas. As margens das
oficialidades estatais e industriais, os colecionadores digitais conseguem publicar seus
arquivos de forma horizontalizada na internet, ocupando os mesmos espagos nos mecanismos
de busca que colecdes institucionais. Essas cole¢des virtuais mantém o passado das cenas
como algo em constante construcao, agora no campo da memoria.

Por esse motivo dedicarei esta secdo para descrever o processo de selecdo e
arquivamento do conjunto de fonogramas que constituem parte da cena estudada. A intengdo ¢
mapear as plataformas nas quais esses documentos estdo localizados atualmente, a fim de
explicitar o procedimento de pesquisa e identificar alguns dos ambientes virtuais que
funcionam como repositorios das memorias das cenas musicais. Além disso cabe distinguir as
caracteristicas de cada um desses espacos, uma vez que possuem funcionalidades e focos
diferentes entre si, que podem influenciar na composi¢do e na organiza¢ao dos documentos
arquivados.

Algumas das fontes estdo disponiveis de forma oficial pelas bandas, em diferentes
plataformas de streaming musical. Algumas destas sdo os servigos de streaming por
assinatura. Os principais servigos desse tipo na atualidade sdo Spotify, Deezer, Tidal, Amazon
Music, Apple Music e YouTube Music. Todos estes possuem caracteristicas comuns, que 0s
definem como uma forma especifica, hegemonica, do comércio digital de musica. Em geral
eles oferecem acesso imediato a volumes imensos de musica gravada, que pode ser ouvida de
graca — porém com propagandas que interrompem a musica — ou pagando uma assinatura
mensal, que também permite download das faixas para ouvir offline.

Porém ¢ importante notar que esse download ndo ¢ do arquivo sonoro em si, ou seja,
ndo ¢ possivel armazena-lo e manipuld-lo como se faz com arquivos mp3 ou wav, por
exemplo. A musica segue vinculada a plataforma e sua escuta, mesmo quando baixada,
continua sendo atrelada necessariamente ao seu software. Isso € um problema do ponto de
vista da preservagao, uma vez que o acesso publico aos fonogramas postados nesses servicos
fica a mercé de sua permanéncia. Caso a banda ou a plataforma decidam retirar esses
contetidos, o acesso a eles ¢ perdido, comprometendo tanto pesquisadores da musica quanto

interessados pela memoria musical da cena em questao.
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Essas plataformas também tém em comum um sistema de playlists, criadas pelos
usuarios ou pela propria plataforma, através de editores profissionais ou de algoritmos, e
distribuidas aos utilizadores com base no tipo de musica consumida por eles. Também ha a
possibilidade de monetizacdo para as bandas, que sdo remuneradas com base no numero de
reproducdes de suas faixas. Os catalogos dessas plataformas sdo bastante semelhantes entre si,
uma vez que € comum que os produtores publiquem suas musicas na maioria delas a0 mesmo
tempo. E o caso das fontes que encontrei através do Spotify, todas elas presentes nas
plataformas concorrentes: os discos das bandas Euthanasia, Ambervisions e Pipodélica
(exceto Enquanto o Sono Nao Vem).

Outra forma das bandas publicarem suas musicas na internet com possibilidade de
monetizacdo ¢ o Bandcamp. Fundada em 2008, essa plataforma oferece upload e audicao
gratuita de gravagdes, porém também permite a compra ¢ venda de fonogramas (fisicos e
digitais) e outros items de merch’’ pelas bandas, com precos definidos pelas mesmas. Apesar
das taxas cobradas pelo site em cada transagdo, que vao de 10 a 15%, o Bandcamp acaba
possibilitando um maior controle dos artistas em relagdo a monetizagao de seu trabalho, assim
como um contato mais direto e pessoal com aqueles que consomem sua musica. Entre as
fontes, encontrei o album da Euthanasia na pagina da banda nessa plataforma''. Também ¢é o
caso de Battle 1I: Messiah Electrik-Sado, da Masochrist, publicado na pagina do selo Godless
Records no Bandcamp'?.

Uma terceira plataforma utilizada pelos artistas de Floriandpolis para disponibilizar
suas musicas de forma oficial é o SoundCloud. Fundado em 2007, esse site ndo oferece uma
monetizacdo direta dos fonogramas, tendo como maior apelo sua conectividade entre os
usuarios e a facilidade de compartilhamento de seus conteidos em outras redes sociais. Neles
foram postados 5 de minhas fontes, seja em contas com o nome das bandas (Superbug,
Stormental e Os Cafonas) ou de um de seus membros (The Dolls, postado pelo baterista
Xando Passold). Também acessivel de forma oficial estd a discografia da Zoidz, oferecida

gratuitamente no site da banda.

10 Termo derivado de merchandise (“mercadoria”), usado tanto no inglés quanto no portugués para se referir
aos objetos vendidos pelos artistas, desde fonogramas (CDs, fitas-cassete, etc) até camisetas, adesivos,
patches e outros artigos com a marca das bandas que os produziram.

11 Disponivel em: https://eutha.bandcamp.com/album/estileira-core-music-tarja-preta-2000. Acesso em: 24 de
nov. 2022.

12 Disponivel em: https:/godlessrecords.bandcamp.com/album/battle-ii-messiah-electrik-sado. Acesso em: 24
de nov. 2022.
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Porém foi no YouTube que encontrei a maior parte de minhas fontes: os discos da
Austhral, Black Tainhas, Cochabambas, Ghash, Morbus Inferno, Os Pistoleiros, Osculum
Obscenum, Sengaya, Soulscourge, Still Life e Yellra. A principal diferenca dessa plataforma
para as anteriores € a desvinculacao dos responsaveis pelos uploads em relagdo as equipes de
producao dos fonogramas. Apesar de algumas das fontes terem sido postadas por envolvidos
nas gravagdes, a maioria estd em canais de terceiros. Se por um lado isso favorece a pirataria
(mesmo havendo mecanismos de impedimento da monetizagdo desses audios postados sem
consentimento dos autores), por outro acaba formando um importante repositério de musica
gravada, com os fas se responsabilizando pela preservacao dos fonogramas que possuem em
seus HDs.

Além desses, encontrei o Unico registro do EP Enquanto o Sono Ndo Vem na
plataforma Internet Archive, postado pelo perfil do Progshine, blog e selo musical brasileiro
dedicado ao rock progressivo. O Internet Archive ¢ um projeto que iniciou em 1996 com a
intencdo de registrar e preservar a internet, notavelmente através de ferramentas como a
Wayback Machine, que permite o acesso a copias de sites em diferentes momentos do
passado. Hoje o site preserva cerca de 625 bilhdes de paginas web, mas além dessas ha muitos
outros tipos de documentos guardados em seu sistema, uma vez que qualquer pessoa com uma
conta gratuita pode fazer upload de suas midias."

Por fim, os albuns das bandas Khrophus e Krimparturr foram retirados de dois blogs
dedicados ao compartilhamento de albuns de metal, respectivamente intitulados “Sick music...

b

for a sick minds...” e “Mortuus in somnis”. Os blogs também sao repositorios relevantes de
musica na web, porém por ser um formato mais descentralizado (cada blog ¢ um blog, mesmo
que se utilize de uma mesma ferramenta como o Blogspot ou o Wordpress) torna-se mais
complexa a busca por registros especificos.

Além disso, por ser um formato mais antigo de compartilhamento, os arquivos
hospedados em blogs correm risco de desaparecimento, seja pela defasagem dos servigos
utilizados para o upload ou pelo encerramento das proprias paginas em que estes sao
hospedados. A respeito dessa volatilidade dos repositdrio virtuais, cito o caso do compacto
duplo dos Cochabambas. Encontrei inicialmente essa gravagao postada no blog Disco Furado,

dedicado ao compartilhamento de albuns underground. Apds ter encontrado e baixado o disco

através do canal do blog no YouTube — onde eram postados os fonogramas mais recentes da

13 Disponivel em: https://archive.org/about/. Acesso em: 29 de nov. 2022.
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pagina — o blog Disco Furado foi tirado do ar, assim como seu canal do YouTube, por
questdes de direitos autorais. Se eu ndo houvesse feito o download previamente, hoje ndo teria
mais acesso a esse fonograma.

E fundamental notar que todos esses arquivos musicais, independente da plataforma
em que os encontrei, foram postados varios anos depois do periodo aqui estudado. Pode-se
postular, todavia, que muitos desses albuns ja haviam sido disponibilizados na internet
anteriormente, na época do langamento dos fonogramas em si, € que essas versdes iniciais
tenham se perdido pela obsolescéncia dos servicos em que foram hospedadas. Uma evidéncia
disso € que praticamente todas as bandas analisadas possuiam um perfil no MySpace, aos
quais pude ter acesso através do Wayback Machine. As tUnicas que ndo encontrei na
plataforma foram The Dolls, Masochrist e Superbug.

MySpace ¢ um site criado em 2003 e que teve seu auge em 2008, apds ser comprada
pela News Corporation de Rupert Murdoch em 2005, tendo chegado a ser a maior rede social
do mundo com mais de 300 milhdes de utilizadores. Seu uso era gratuito, € os usuarios
podiam fazer upload de midias em seus perfis para serem compartilhadas com o resto da
comunidade do site. Gragas a essa funcionalidade essa rede social tornou-se muito relevante
no desenvolvimento das cenas musicais da época, uma vez que artistas e publico podiam
manter contato direto, independentemente de distancia geografica, com livre troca de
conteudos. Além disso essas paginas serviam como um portfolio virtual para o trabalho desses
musicistas, que se dispunham em uma relacdo mais horizontalizada com os outros artistas da
plataforma, sem distingdes baseadas em popularidade ou lucratividade.

A partir de 2009 a base de uso do MySpace comecou a decair em face a ascensdo de
outras redes sociais, como Facebook, Instagram e YouTube, e, embora ainda exista hoje em
dia, tornou-se uma plataforma bem diferente do que era em seu auge. Mas o que mais difere o
MySpace atual com o do passado, infelizmente, ¢ seu repositorio de musica gravada. Isso
porque em 2019 foi revelada a perda de todo o contetido postado por usuarios na plataforma
desde sua criagdo até 2015.

Esses dados teriam sido corrompidos em uma migragdo de servidores, segundo a
propria empresa, que assegurou que nao haveria nenhuma forma de recuperacdo. Porém o
carater acidental desse apagamento pode ser questionado, uma vez que a preservacdo de um

volume tdo grande de arquivos exigem custos e esforcos com os quais a empresa pode nao
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estar mais disposta a lidar'*. Esse acontecimento foi uma das grandes perdas dos vestigios de
uma internet que ja ndo existe mais, mas que foi definidora para as culturas musicais de seu
periodo. Sdo 12 anos de musica apagada, uma fracao imensa das mais de 50 milhdes de faixas
hospedadas na plataforma, e das quais ainda ndo é possivel de medir quantas tinham sua unica
existéncia nos servidores do MySpace, tendo assim sido perdidas para sempre.

Apesar dessa perda sonora, o Wayback Machine ainda permite a visualizagdo dos
perfis da plataforma, com seus textos e algumas imagens. Isso se dd de forma bastante
fragmentaria, uma vez que a ferramenta funciona através de “fotografias™ das paginas em um
momento especifico do tempo, porém ¢ valioso por preservar o acesso a espagos importantes
da dimensao virtual das cenas independentes no periodo estudado. O Internet Archive também
hospeda um acervo de aproximadamente 490 mil MP3s (1.3 terabytes) postados na plataforma
entre 2008 e 2010, chamado “MySpace Dragon Hoard”".

O mesmo tipo de problema aconteceu com a Trama Virtual, plataforma brasileira com
modelo semelhante ao MySpace. O site foi criado entre 2001 e 2003 (fontes variam) e foi
idealizado pelo produtor Carlos Eduardo Miranda, em parceria com a gravadora paulista
Trama. Esse servigo também permitia que artistas criassem suas paginas e disponibilizassem
seus MP3s para download gratuitamente, uma iniciativa avangada para a musica independente
no Brasil em uma época anterior ao YouTube e a0 MySpace. A Trama Virtual chegou a ter 78
mil bandas cadastradas, com cerca de 205 mil musicas postadas nos seus servidores, € todos
esses arquivos foram perdidos quando a Trama Virtual encerrou suas atividades em margo de
2013.'

Outra rede social marcante para o contexto estudado, sobretudo no Brasil, foi o Orkut.
Fundado em 2004 e encerrada em 2014, esse site chegou a ter 30 milhdes de usudrios
brasileiros ativos, concentrando parte das discussodes e trocas de arquivos das cenas nacionais
na época. Embora as comunidades dessa rede social ainda possam ser acessadas via Wayback
Machine (com diversas lacunas nos topicos de discuss@o), a maior parte das midias que
circulavam por elas também foi perdida.

Isso se d& pois o Orkut ndo possuia um sistema préprio de compartilhamento de

arquivos, condicionando os usudrios ao uso de servigos externos para suas trocas. Sites como

14 Disponivel em: https://arstechnica.com/information-technology/2019/03/myspace-apparently-lost-12-years-
worth-of-music-and-almost-no-one-noticed. Acesso em: 24 de nov. 2022.

15 Disponivel em: https://mashable.com/article/myspace-internet-archive-rescue. Acesso em: 24 de nov. 2022.

16 Disponivel em: https:/www.meioemensagem.com.br/midia/trama-virtual-chega-ao-fim. Acesso em: 30 de
nov. 2022.
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Rapidshare, 4Shared, Mediafire e Megaupload, entre outros, ofereciam hospedagem gratuita
para seus usuarios, porém os limites de volume e tempo de armazenamento condenavam esses
arquivos a efemeridade. Além disso, muitos desses servigos foram descontinuados com o
tempo, levando junto o registro dos dados.

Nesse ponto cabe uma reflexdo a partir dos diferentes acervos de fontes com que
trabalhei nos dois momentos de minhas investigacdes sobre a cena de Floriandpolis entre as
décadas de 1990 e 2000. No primeiro trabalho me debrucei sobre 22 fitas-demo lancadas entre
1993 e 1999, todas elas recolhidas de um mesmo acervo: o blog Demo-Tapes Brasil. Nessa
pagina, o musico e colecionador catarinense Edson Luis de Souza disponibiliza para
download uma grande quantidade de fitas-demo do Brasil inteiro, reunindo em si grande parte
dos registros virtuais da cena florianopolitana nos anos 90. O cuidado em divulgar ndo apenas
o audio, mas todos os aspectos graficos e textuais das fitas, assim como em cataloga-las com
metadados e em fornecer informagdes técnicas sobre o processo de digitalizagao, aponta para
o grau elevado de organizagdo dessa colecao.

J4 atualmente tenho me dedicado a analisar um niimero proximo de gravagdes — 28,
entre albuns e EPs — produzidos em uma duragido semelhante de tempo. Estas fontes, porém,
estdo bastante dispersas pela rede, mesmo tendo sido produzidas em um contexto em que a
internet e as tecnologias digitais ja estavam bem mais avancados e acessiveis do que na
década anterior. Essa dispersao, através de multiplos espagos e modelos de compartilhamento
musical, fez de sua coleta um processo complexo, descontinuo e por vezes quase acidental,
como tendem a ser as dindmicas online.

A meu ver essas caracteristicas dos acervos de fontes dao pistas sobre transformacdes
das experiéncias musicais na virada do milénio. Entre estas, ressalto o processo de
desmaterializagdo como uma das principais. Refiro-me a progressiva desvincula¢do dos
fonogramas em relacdo a seus suportes tradicionais (disco de vinil, fita cassete, CD, etc),
possibilitada pelas tecnologias de digitalizacdo das informacgdes, através das quais sons,
imagens e textos originalmente registrados de forma analdgica sdo transformados em cédigo
binario. Note-se que ndo se trata de uma desmaterializagdo plena, uma vez que mesmo 0s
arquivos digitais necessitam de um componente material para serem registrados e
reproduzidos, mas da passagem para uma outra escala de materialidade, microscopica, quase

etérea.
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Nessa transicdo do analdgico para o digital, os documentos originais nunca saem
ilesos. Mesmo nos casos em que hd um esfor¢o para digitalizar todos os componentes
(textuais, graficos e sonoros), a experiéncia de escuta ¢ essencialmente diferente. Nos
fonogramas fisicos, sejam analdgicos ou digitais) ha uma identidade entre a musica e seu
suporte material, uma vez que se tem um objeto especifico que contém uma obra especifica,
de forma que estes frequentemente se confundem entre si: a palavra “disco”, por exemplo,
ainda ¢ usada como sindénimo de um conjunto de faixas, mesmo para falar de langamentos
puramente digitais.

Além disso, a digitalizacdo altera a relagdo entre a musica e seus ‘“‘paratextos”
imagéticos e textuais, presentes nas capas e encartes. No paradigma fonografico analogico,
cuja expressdo maior € o formato album, todos esses componentes sdo projetados e vendidos
como uma unidade artistica, na qual as caracteristicas fisicas dos suportes (tamanho, formato
e material da capa, encartes e outros anexos) compdem essas obras e afetam suas recepcoes.
Quando esses diferentes tipos de informacdes sdo deslocados de seus suportes fisicos, suas
naturezas sdo de certa forma horizontalizadas, traduzidas em um mesmo codigo binario e
dispostas em arquivos individuais que, a primeira vista, s6 se diferenciam pelas trés letras no
fim de seus nomes: mp3, jpg, txt...

Quando se trata da disponibilizacdo desses arquivos na internet, as relagdes entre tais
partes tornam-se ainda mais turbulentas. Aqui entra uma segunda tendéncia relevante no que
se refere as transformagdes pelas quais vém passando os fonogramas no século XXI: se por
um lado temos a desmaterializacdo de suas formas, agora falamos da fragmentacdao de seus
conteudos. Com isso quero dizer que seus componentes sonoros, graficos e textuais raramente
sdo encontrados em sua totalidade no mesmo endereco virtual. Isso nos faz pensar sobre uma
certa hierarquia entre os elementos, sobre aquilo que merece ou ndo ser preservado e
divulgado como a obra em questdo. De forma geral, nas plataformas com que venho
trabalhando, os albuns tém seus contetidos resumidos as faixas sonoras e a imagem da capa.

Algumas outras informagdes sao associadas como metadados, porém retiradas de seus
contextos graficos originais. Se tomarmos como exemplo o Spotify, plataforma de streaming
musical com mais usuarios globalmente, sdo disponibilizados os seguintes: titulo do
fonograma, nome do artista, ano do fonograma, nimero de faixas, nome das faixas, duragao
de cada faixa, duracdo total do fonograma, nome dos intérpretes, compositores, produtores,

selo/gravadora e a fonte desses dados. As outras plataformas com que venho trabalhando nio
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oferecem mais informagdes além destas, e mesmo no Spotify € comum que nem todas essas
categorias estejam preenchidas.

Tem-se assim um modelo de compartilhamento marcado pela limitacdo e
descontextualizacdo das informagdes a respeito dos documentos. Dessa forma, para ter acesso
a totalidade informacional dos fonogramas deve-se buscar seus vestigios espalhados pela
rede, segundo diferentes estratégias. Em minhas pesquisas, frequentemente tive de procurar
imagens e outras informacdes sobre as fontes em paginas diferentes daquelas em que
encontrei o audio e a capa. Um desses repositorios foram sites de venda, como lojas online de
discos e plataformas de comércio como o Mercado Livre, especialmente pertinentes para
encontrar imagens de contracapa e dos encartes. Bancos de dados sobre musica também
foram essenciais nesse sentido, sendo espacos de destaque da dimensdo virtual das cenas
musicais. Por isso dedicarei a secdo final deste capitulo a abordar alguns aspectos dessas
plataformas, focando nas duas que venho utilizando com maior énfase: Discogs € The Metal

Archives.

1.3. Enciclopédias musicais: ferramentas de analise e espacos virtuais das cenas

Discogs (abreviacdo de “discographies’) € um site estadunidense, criado em 2000 por
Kevin Lewandowski como uma forma de catalogar sua colecdo de discos de techno.
Inicialmente restrito a musica eletronica, com o tempo foi expandindo seu escopo até abarcar
todos os tipos de gravagdes em audio ja lancadas (inclusive ndo-musicais), funcionando no
presente como o maior banco de dados virtual sobre o tema: em julho de 2022, continha
informagdes sobre mais de 15 milhdes de gravacdes, adicionados por aproximadamente 602
mil colaboradores'’. Desde 2005 a plataforma hospeda uma se¢do de comércio, na qual
usudrios podem comprar ¢ vender fonogramas (nos mais diversos formatos e suportes) entre
si, cujas taxas cobradas em cada transagdo sdo a principal fonte de lucro do site.

J& a Encyclopceedia Metallum: The Metal Archives foi langada em julho de 2002 por
um casal canadense, que atende sob os pseudonimos Morrigan ¢ Hellblazer, ¢ possui um
formato semelhante ao Discogs, embora menos focada em catalogar cole¢des pessoais e mais
na acumulac¢ao coletiva de conhecimento musical. Porém a maior diferenca entre os dois sites
¢ o fato do Metal Archives dedicar-se exclusivamente a gravacdes de metal. Essa restricdo ¢

bastante enfatica, rejeitando artistas de outros subgéneros do rock, por mais pesados que

17 Disponivel em: https://www.discogs.com/company. Acesso em: 24 de nov. 2022.
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sejam. Bandas de punk ou de noise, por exemplo, s6 sdo admitidas quando cruzam essa
sonoridade com elementos de alguma vertente do metal. O site chega a ter uma segdo de

regras, explicando os critérios de admissao utilizados por seus moderadores:

Por mais simples que parega a regra de que “deve ser uma banda de metal”, isso
envolve um enorme debate. Nenhum de nds pensa que somos uma autoridade
suprema em heavy metal. Todavia, como uma enciclopédia do heavy metal, este site
deve tragar limites. Se aceitdssemos qualquer coisa, ndo faria sentido; ndo seriamos
mais um arquivo de metal. Por causa disso a equipe de moderadores decide, baseada
nestas diretrizes definidas pelos donos, se sua submissdo ¢ ou ndo valida. (...)
Primeiramente, para uma banda ser de metal, ela deve ter riffs de metal (...) Os
elementos de metal devem prevalecer sobre os de ndo-metal. (...) Em segundo lugar,
para as menos conhecidas, precisamos de evidéncias convincentes de ¢ uma banda
de metal (...) As melhores evidéncias sdo, ¢ claro, exemplos em audio. (...) Em
terceiro lugar, para uma banda ser aceita ela deve ter pelo menos um album inteira e
inequivocamente de metal. (...) Nos ja aceitamos previamente algumas bandas que
nao sdo de metal como excecdes seletas. Foram principalmente projetos secundarios
de membros de bandas notaveis de metal ¢ algumas bandas que ndo sdo de metal
mas que foram consideradas pela equipe como historicamente relevante para a cena
de metal. No6s ndo incluiremos mais nenhuma excegéo do tipo.'®

Em seguida a essas diretrizes, os autores listam uma série de subgéneros que nio sdo
admitidos em seu escopo: nu-metal, metalcore, deathcore, glam rock, hard rock, rock
progressivo, rock psicodélico/ocultista, medieval/neofolk/folk rock, stoner rock, hardcore,
grindcore, crust punk, screamo, punk, noise rock, gothic rock, rock industrial, hard rock
alternativo/moderno, hard rock sinfonico, j-rock/visual kei, pop com elementos de metal,
djent, ambient/drone/noise, post-rock, post-punk, post-hardcore, bandas cover ou de tributo.
Alguns tipos de fonogramas também nao sdo aceitos, como compilagdes com mais de 5
bandas diferentes, bootlegs e gravacdes que ndo sdo acessiveis ao publico em geral. Todas
essas restrigdes, € claro, fazem com que os Metal Archives tenham um volume de dados muito
menor que o Discogs: em julho de 2022 o site possuia informacdes sobre 490 mil
fonogramas, lancados por pouco mais de 159 mil bandas. 15 dos 28 fonogramas que venho
analisando atualmente estdo no Metal Archives. Ja no Discogs ha 17 fonogramas, sendo que 9
destes também estdo presentes no Metal Archives.

Ambas as enciclopédias supracitadas organizam as informagdes de forma semelhante,
havendo dois tipos principais de verbetes. O primeiro sdo as paginas de artista/banda, nas

quais estdo listados todos os lancamentos associados a seus nomes, assim como fotos (de

18 Disponivel em: https://www.metal-archives.com/content/rules. Acesso em: 24 de nov. 2022. Tradugao livre
do autor.
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logotipos ou dos musicistas) e algumas informagdes sobre os envolvidos na producao e links
associados. Nos Metal Archives estas tendem a ser mais detalhadas, havendo campos
especificos para informagdes como local de origem, estado atual (ativa, separada, em hiato,
etc), tempo de atividade, subgénero e temas liricos, assim como para a listagem dos diferentes
musicos envolvidos e os periodos de suas participagdes em cada banda. J& no Discogs a
densidade de informagdes varia muito, concentrando-se mais na listagem de membros € em
um campo de “perfil”, no qual costuma constar uma breve biografia da banda.

O outro tipo de verbete sdo os fonogramas em si, organizados em paginas individuais
dedicadas a cada langamento. Ou seja, um mesmo album pode ter varios registros no mesmo
site se for lancado em outras versdes — como em suportes diferentes (vinil, CD, cassete,
digital, etc), relancamentos e edigdes especiais — e cada uma dessas paginas possui uma se¢ao
que remete a todas as outras, centralizando as varias edigdes (as materialidades multiplas dos
fonogramas) sob o signo da obra individual (a experiéncia estética fechada, o “original”
passivel de reprodugao). O respeito a essa dualidade dos fonogramas, revelado na iniciativa de
catalogar cada edi¢do em vez de resumi-las em uma Unica pagina para cada obra, associa-se a
um preciosismo tipico de colecionadores de musica, na qual a versdo do material colecionado
importa tanto (ou até mais) quanto seu conteudo musical.

Além dos dados mais gerais — titulo, faixas, selo, género, nome dos envolvidos na
producdo, pais e ano de lancamento — as enciclopédias divulgam informacdes bastante
especificas, como codigo de barras, nimero de matriz e cédigo do fonograma dentro no
catalogo do selo em que foi langado. Ambas também possuem segdes voltadas a postagem de
resenhas escritas pelos usudrios, assim como ha registros dos nomes daqueles que
colaboraram com o verbete em questdo. Um ponto no qual o Discogs se diferencia ¢ por
permitir o upload dos projetos graficos dos fonogramas, permitindo a visualizagdo, para além
da capa (a qual se limita o outro site), dos encartes, contracapas, lombadas, do suporte em si
etc. Por outro lado, os Metal Archives distinguem-se por disponibilizarem as letras das
cangoes.

Todas essas categorias estdo disponiveis nas respectivas ferramentas de busca
avangada, possibilitando o acesso aos verbetes mesmo quando ha dados muito limitados a seu
respeito. Tal preocupagdo com a materialidade e com o detalhamento das informacgdes,
caracteristicas marcantes das duas plataformas, faz delas ferramentas muito pertinentes para

as pesquisas com fontes fonograficas. O grande niimero de informagdes reunidas nessas
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plataformas ¢ algo que salta aos olhos imediatamente, colocando pesquisadores e
pesquisadoras frente a uma condi¢do particular da Histéria do tempo presente: a enorme
profusdo de fontes que, no lugar da busca minuciosa por documentos raros e fragmentos de
informagao nos arquivos fisicos, impde atencdo redobrada com os procedimentos de sele¢do,
contextualizagdo e catalogagdo dos materiais analisados.

Convém questionar o modo como, de forma descentralizada e sem oferecer
recompensas diretas a seus colaboradores, esses sites acumularam um volume de dados que
seria inacessivel a projetos enciclopédicos mais individualizados e centralizados. O que
motiva os usudrios desses bancos de dados a empenharem tanto tempo e energia para
contribuirem com sua constru¢do? Se ndo ha dinheiro envolvido, o que esses enciclopedistas
tém a ganhar com tal dedicacdo? Essas perguntas, que a principio parecem dizer respeito
apenas ao funcionamento interno dessas plataformas, abrem caminhos para refletirmos sobre
as dindmicas sociais das cenas no ciberespaco. Para encontrar respostas, importa sublinhar
inicialmente algumas nocdes das ciéncias da informacdo, estruturantes das experiéncias de
uso dessas plataformas.

Ambos os sites s3o estruturados sobre o modelo de crowdsourcing, e entender essa
caracteristica ¢ fundamental para utilizd-los como ferramentas de analise. Esse termo,
derivado da juncdo das palavras crowd (multiddo) e outsourcing (terceirizag¢do), foi cunhado
por Jeff Howe em artigo de 2006, a fim de apontar para uma nova forma de relagdo trabalhista
que emergia na chamada Web 2.0: empresas terceirizando fungdes que antes eram executadas
por funcionarios contratados, através de chamadas publicas em comunidades online. O
neologismo foi rapidamente adotado pela imprensa, passando a ser aplicado a novas midias
que fugiam as definicdes originais de Howe (como Wikipedia e blogs) e mesmo a
empreendimentos coletivos pré-internet (BRABHAM, 2013. p. xviii). Em um esfor¢o que
reuniu e comparou 40 usos diferentes do conceito a fim de chegar a uma definicdo atualizada

que as integrasse, Estellés-Arolas e Gonzales-Ladron-de-Guevara propdem que:

Crowdsourcing ¢ um tipo de atividade online participativa na qual um individuo,
instituicdo, organizacdo sem fins lucrativos ou empresa propdem a um grupo de
individuos de conhecimento, heterogeneidade e niimero variaveis, através de uma
chamada aberta flexivel, a realizacdo voluntaria de uma tarefa. A realizagdo da
tarefa, de complexidade e modularidade variaveis, e a qual os participantes devem
trazer seu trabalho, dinheiro, conhecimento e/ou experiéncia, sempre envolve
beneficios mutuos. O usudrio vai receber a satisfagdo de dado tipo de necessidade,
seja econdmica, de reconhecimento social, autoestima ou o desenvolvimento de
habilidades individuais, ao passo que o crowdsourcer obtém e utiliza para sua
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vantagem o que 0s usudrios trouxeram para a empreitada, cuja forma ira depender
do tipo de atividade realizada. (ESTELLES-AROLAS & GONZALEZ-LADRON-
DE-GUEVARA, 2012, p. 197)"

Embora se sublinhem os “beneficios mituos” do crowdsourcing, ¢ importante ressaltar
que estes nao sao simétricos. Diferente de modelos colaborativos como o open source (ou
cddigo aberto), na qual nenhum participante necessariamente beneficia-se mais do que os
outros, as iniciativas de crowdsourcing tipicamente trazem muito mais vantagens (sobretudo
econOmicas) para seus iniciadores do que para os usuarios. Esse desbalango, porém, nao ¢
oculto. Aqueles que contribuem para esse tipo de atividade geralmente o fazem de forma
voluntaria, sem esperar recompensas diretas dos proprietarios, borrando assim as relagdes
trabalhistas implicitas nesses projetos.

A definicao oferecida acima aponta para alguns possiveis beneficios oferecidos aos
usuarios — dinheiro, reconhecimento social, autoestima, habilidades individuais —, mas sdo
exemplos descontextualizados e genéricos. Faz-se necessario olhar para as dindmicas internas
das enciclopédias musicais aqui analisadas, a fim de identificar justificativas mais especificas
para o engajamento de seus grandes volumes de colaboradores. Sicilia, a partir de dados
recolhidos com 135 dos usuarios mais ativos do Discogs, identificou trés tipos de motivagao
para suas colaboracdes. A classificacdo proposta por essa autora ajuda a explicar praticas
especificas desse site, mas pode ser expandida para outras plataformas de crowdsourcing,
como o Metal Archives.

O primeiro tipo, mais recorrente entre seus informantes, sao as motivagoes intrinsecas
ou altruisticas, na qual a atividade justifica-se a si mesma, podendo ser baseada em
sentimentos de obrigagdo (razdes éticas, como a contribuicdo com o bem comum através da
expansao, preservacdo e divulgacao do conhecimento) ou de diversao (buscar prazer, estudar,
ou exibir publicamente seus conhecimentos e habilidades pessoais). Uma tatica que alimenta
o engajamento com tais propositos autojustificadas ¢ a gamificacdo, ou seja, a integragdo de
elementos de jogos nessas experiéncias virtuais. Tanto o Discogs quanto o Metal Archives o
fazem na forma de um ranking de pontos, acumulados pelos usudrios através do engajamento
com a plataforma. De forma geral esses rankings oferecem apenas beneficios intrinsecos,
como a busca por alcanc¢ar metas individuais ou um senso de competicdo com outros usuarios.

Porém quando as plataformas oferecem retribuigdes materiais por esse tipo de

participacdo (geralmente através de competigdes esporadicas), ou mesmo quando objetiva-se

19 Tradugao livre do autor.
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acumular reputacdo na comunidade através dela, entra-se no terreno das motivagdes
extrinsecas ou pragmaticas, ou seja, das expectativas por recompensas externas ao individuo.
Na busca por reconhecimento dos pares, por exemplo, um usudrio pode dedicar-se a organizar
e expor sua colecdo fonografica, ou a ser o primeiro a inserir informagdes sobre artistas e
discos raros, visando acumular pontos e aparecer no topo das listas de contribuidores mais
ativos. Por também servir como plataforma de comércio fonografico, o Discogs pode oferecer
motivacdes propriamente monetarias ao envolvimento de seus usuarios. Entre estas, Sicilia
destaca a oportunidade de vender materiais ndo-listados no banco de dados e a possibilidade
de catalogar uma coleg¢ao pessoal com precisdo de detalhes, evitando-se assim a compra de
duplicatas (SICILIA, 2020, p. 9).

A essas duas categorias, situadas no nivel de interacdo individual com as plataformas,
a autora associa uma terceira, contextual: as motivacdes comunitarias, referentes a agregacao
entre os membros, como o0s sentimentos de pertencimento e de identidade grupal que
emergem desse tipo de adesdo a um projeto coletivo. Reconhecidas essas possiveis causas
importa ressaltar que, embora possamos reconhecé-las nos bancos de dados musicais, elas
estdo mais associadas ao modelo de crowdsourcing do que a seus contetdos especificos. Nos
falta, portanto, identificar os aspectos especificamente musicais desses fenomenos. Algumas
pistas destes podem ser encontradas nos debates sobre a relevancia social, em cenas de rock
underground, do acumulo e da exibi¢cdo de um amplo conhecimento sobre os tipos de musica
apreciadas nesses contextos. Esse tipo especifico de erudi¢do, associado fortemente com o
colecionismo de discos, ¢ amplamente reconhecido como um elemento importante dessas
sociabilidades musicais, de tal forma que diversas pesquisas se dedicaram a investiga-lo sob
diferentes abordagens.

Uma destas, partindo de Bourdieu, situa tais praticas no interior de uma economia de
capital (sub)cultural. Essa perspectiva considera as cenas musicais como campos sociais — ou
seja, microcosmos sociais relativamente autbnomos, com logicas proprias, dentro dos quais se
desenrolam as disputas por capital — nos quais os participantes demonstram seus
conhecimentos e habilidades nas praticas culturais do grupo, a fim de construir autoestima e
de ter uma experiéncia socialmente recompensadora. Kahn-Harris, analisando a cena global
de metal extremo, afirma haver dois tipos de capital subcultural: mundano e transgressor. O
primeiro, ligado ao comprometimento altruistico com os esforcos cotidianos de reproducao da

cena, seria a recompensa das demonstragdes de extenso conhecimento musical. Assim, ao
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estudar as trajetérias histéricas da cena, ouvir seu vasto nimero de bandas e mobilizar
complexas listas de géneros e subgéneros para analisa-las, os membros da cena estariam
reforcando seu comprometimento ético para com a cena, acumulando capital e negociando
posi¢des em suas hierarquias sociais.

Ja um segundo ponto de vista considera esse tipo de erudi¢do, no contexto da musica
popular, como uma estratégia de mediacdo entre elementos de “alta” e “baixa” cultura,
borrando tais defini¢cdes ao adotar no¢des da primeira para celebrar o que ¢ tradicionalmente
associado a segunda. No universo simbolico do metal, isso pode ser identificado em trés
praticas principais: o conhecimento minucioso sobre o estilo; a valorizagdo do virtuosismo
musical; e um julgamento critico e sébrio (ALLETT, 2010, p. 183). Tais caracteristicas
convergem com a imagem tradicional do connoisseur, associado a uma apreciacdo artistica
distanciada e contemplativa, porém profundamente especializada, assim como a uma atitude
austera e reservada, por vezes esnobe. Essa figura resume em si uma relacao com a arte ligada
a “alta cultura”, na qual se valoriza o julgamento racional em detrimento de um envolvimento
emocional com a obra: o importante ¢ a avaliagdo, ndo a reagdo; a mente, ndo o corpo.

Essa postura, quando assumida em cenas underground, ¢ conflitante com uma série de
praticas e valores tipicos desse contexto. O elogio aos excessos, sejam eles estéticos (volumes
altos, instrumentos distorcidos, andamentos velozes, batidas intensas, letras violentas, visual
elaborado...) ou comportamentais (rebeldia, vida boémia, uso de drogas, politica radical,
atitudes transgressoras em geral), comum ao rock, distancia-o do ideal erudito de arte sobria e
controlada. Além disso estamos falando de uma musicalidade muito corporal: em um show a
musica ndo ¢ apenas ouvida, mas sentida ao ressoar no corpo de forma tatil, o que pode se
expressar em praticas corporais intensas como o headbanging, o stage dive e o pogo. Sua
corporalidade faz do rock um género muito passional, dionisiaco, o que supostamente
atrapalharia uma apreciagdo fria e racional como a do connoisseur.

Segundo Allett, a adesdo a valores de “alta cultura” nas cenas underground (em
particular entre fas de metal extremo) seria uma tentativa de validar sua musica como arte,
reiterando que ha uma “substancia” (virtuosismo, lirismo, etc) mais profunda que a confusio
violenta de suas sonoridades e pistas de danca, cujo acesso exigiria conhecimento e
sensibilidade refinados. Para a autora isso ¢ uma forma de legitimar o imaginario profano e ao
mesmo tempo refor¢ar uma posicdo anti-mainstream, ao declarar-se como parte de uma

“elite” de ouvintes seletos. Esse tipo de erudigdo seria, portanto, um “sistema compartilhado



42

de valores que caracteriza suas avaliagdes e expectativas” (ALLETT, 2010, p. 192)* frente a
cena em questao.

Por fim h4 uma terceira leitura sobre o tema que reconhece a expertise musical como
componente central das sociabilidades nas cenas de rock, sendo uma das principais formas de
perpetuagdo de certo masculinismo que marcaria essa cultura. O conteado desse
conhecimento aprofundado seria menos importante do que o seu cultivo: a cagada por albuns
pouco conhecidos, a identificacdo de elos genealdgicos entre bandas e estilos, a escuta de
canones, o dominio do Iéxico que descreve tais sonoridades (como os subgéneros
pormenorizados), etc. Essas praticas vinculam-se ao colecionismo de discos, uma das
atividades musicais mais marcadamente masculinas (a0 menos nas culturas anglo-

americanas), € tém papel central na transmissdo e na validacdo de discursos sobre musica:

Como actimulos de artefatos materiais, colecdes de discos carregam informacdes
cujo arranjo e interpretacdo ¢ parte do discurso mais amplo sobre musica popular.
Em um processo circular, as cole¢des de discos, tais quais estatisticas esportivas,
fornecem as matérias-primas ao redor das quais tomam forma os rituais de interagdo
homossocial. Assim como a conversa recorrente entre homens molda a composigéo
e a extensdo de suas cole¢des, cada homem encontra, na semelhanca de seus
referenciais com os de seus pares, a confirmacdo de um universo compartilhado de
julgamento critico. (STRAW, 1997, p. 5)*!

Dito isso, fica evidente que tais motivacdes se combinam nas plataformas que venho
discutindo aqui: embora a participagao nesses projetos se estruture sobre as possibilidades do
formato crowdsourcing, ela também ¢ condicionada por caracteristicas proprias da
socializacdo musical. Por esse motivo reitero que esses sites, assim como os arquivos de dudio
de que tratei anteriormente, sdo elementos importantes da dimensdo virtual das cenas
musicais. Interpreto-os como espagos nos quais as sociabilidades em torno de assuntos
musicais podem ser praticadas em uma escala global. Apesar de ancoradas em tecnologias
especificas do tempo presente, as atividades sociais que se desenrolam nessas paginas nao sao
totalmente inéditas, uma vez que replicam dindmicas comuns as cenas desde antes da internet
existir.

Isso pode ser observado em algumas particularidades dos bancos de dados analisados,
que fazem ressoar caracteristicas tipicas das cenas em questdo. O masculinismo reconhecido

por Straw, por exemplo, ¢ corroborado nas estatisticas de ambos os sites. Entre os 135

20 Tradugdo livre do autor.
21 Tradugao livre do autor.
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informantes de Sicilia, convocados entre os membros com maiores pontuagdes no ranking do
Discogs, apenas 10 ndo se autodeclararam como homens (8 se afirmaram mulheres, enquanto
1 definiu seu género como “outro” e 1 ndo respondeu). No ranking de 100 usuarios mais
ativos do Metal Archives (em termos de nimero de bandas submetidas ao banco de dados) o
cenario ¢ semelhante, sendo composto por 88 homens e apenas 4 mulheres (mais 3 usuarios
definidos como “outro” e 5 sem indica¢do de género no perfil)*.

Codigos simbdlicos do rock/metal também podem ser identificados na estrutura dos
Metal Archives, e ndao apenas no conteudo de seus verbetes. O ranking desse site, por
exemplo, atribui a cada usudrio um titulo, a depender de sua quantidade de pontos
acumulados, que reproduzem hierarquias comuns a esse universo simbolico. Por exemplo, os
niveis mais altos chamam-se “metal freak” e “metal demon”, adjetivos aparentemente
negativos (“louco” e “demoénio”) porém positivados no imaginario obscuro de poder e
intensidade desse género musical. Ja o nivel mais baixo, de quem nao passou dos 0 pontos (ou
seja, que nunca contribuiu com a plataforma de nenhum modo), chama-se “mallcore kid”,
algo como “roqueiro de shopping” em traducdo livre, o que sugere uma relacgdo superficial e
falsa com o estilo.

Ao marcar aqueles que nunca se engajaram nas atividades do site com um estereotipo
derrogatério, os administradores estdo repetindo a oposicao true/poser, basilar no sistema
valorativo do metal. Enquanto os fas verdadeiros (zrue) estariam comprometidos com os
valores do underground (independéncia, originalidade, autenticidade, musica “por amor”, etc)
em suas praticas na cena, os posers (“posadores”) representam o oposto, os fas “superficiais”
que ouvem musica mainstream, ndo frequentam as cenas locais e se interessam mais pelas
aparéncias do que pela musica. O estigma de poser ¢ tdo marcante, nas relacdes sociais das
cenas, que ha uma nota afirmando que os nomes dos titulos sdo “apenas para diversdo e nao

devem ser levados a sério”%.

22 Disponivel em: https://www.metal-archives.com/stats. Acesso em: 24 de nov. 2022.
23 Disponivel em: https://www.metal-archives.com/content/help#tab_ranks. Acesso em: 24 de nov. 2022.
Traducdo livre do autor.
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CAPITULO 2 - MAPEANDO A CENA: INDIVIDUOS, COLETIVOS E
ESPACOS

No drama as cenas sdao divisdes da peca ou filme, formadas pelas agdes das
personagens, sobre a estrutura material fornecida pelo cendrio, no decorrer de certo periodo de
tempo. Hoje em dia a ideia de cena foi ampliada, sendo aplicada a uma miriade de fenomenos
culturais — seja nas artes, no jornalismo, no entretenimento ou mesmo na modificacido
corporal — como forma de descrever as redes de espacgos e sociabilidades que os orbitam. O
que ¢ performado nessas cenas € a propria manifestacdo cotidiana dessas culturas: as
interagdes entre seus produtores e seu publico, as localidades nas quais estas se manifestam,
os codigos (est)éticos que as condicionam, sua relacdo com a sociedade de forma mais geral,
etc.

E no meio musical, porém, que o termo vem sendo utilizado mais recorrentemente no
decorrer da historia. As cenas musicais me parecem, como no drama, fendmenos
essencialmente interpessoais, recortados no tempo e no espago ¢ condicionados por uma
estrutura material. Tal estrutura ndo determina o enredo e as atuacdes, mas os condiciona
impondo certos limites e dando um “tom” subjacente a obra. No caso da musica, esse
“cenario” sao as proprias “condicdes materiais predominantes — aparato tecnoldgico,
organizacdo administrativa, inser¢do internacional, nivel de concentragdo econdmica, etc”
(VICENTE, 2002, p. 1) da industria cultural em escalas global, nacional e regional.

A cena underground de Florianopolis nos anos 2000, nesse sentido, insere-se em uma
conjuntura de recuperagdo e mundializa¢do da grande industria fonografica internacional, que
desde a década de 1980 passou por reconfiguragdes. Por um lado houve a expansdo dos
oligopodlios multinacionais de entretenimento — as chamadas majors, que hoje em dia refere-se
aos trés grandes conglomerados (Universal, Sony e Warner) que controlam cerca de 70% do
mercado — sobre as empresas nacionais. Por outro, as produtoras e distribuidoras de musica
independente (ou indies) também se expandiram, através da fundacdo de novos selos
voltados, geralmente, a estilos ou localidades mais especificas. Segundo Dias, trata-se de um
processo de consolidacdo de um “mercado internacional-popular de bens culturais”, uma das

facetas de um processo mais amplo de globaliza¢do que teria como atributos:
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A revolugdo tecnoldgica, a informatica, a automagdo; a mudanca nas relagdes
econdmicas mundiais, o aumento do poder das empresas transnacionais, a
organizagdo de blocos regionais de livre comércio e de sistema financeiro proprio, a
concentragdo e centralizacdo de capitais; o neoliberalismo como ideario legitimador
e a instituicdo do inglés como idioma comum. (DIAS, 2000, p. 40).

As dindmicas de desterritorializacdo e fragmentacgao, tragcos marcantes da globalizagao,
tém impacto direto nos processos produtivos da indéstria fonografica. A medida que o
mercado de bens culturais ¢ segmentado e intensificado, configura-se uma “nova ecologia”
nas relagdes entre majors e indies. Enquanto estas tornam-se cada vez mais responsaveis pela
producao de novos artistas e exploracdo de segmentos musicais marginalizados, aquelas
passam a se concentrar “na promocado e distribuicdo maciga de um conjunto cada vez mais
restrito de artistas, segmentos e producdes — normalmente escolhidos dentre aqueles que ja
provaram sua viabilidade comercial em indies” (VICENTE, 2002, p. 8)

Foi nesse contexto que o conceito de “cena” comegou a ser elaborado de forma
aprofundada pela academia a partir dos anos 1990, em particular por estudiosos da
Comunicagdo, das Artes e das Ciéncias Sociais. A amplitude da ideia de cena musical, a
primeira vista, parece demonstrar sua poténcia, e alguns tedricos exaltam essa caracteristica,
chegando a defender sua expansao sobre “formas e praticas nao habitualmente consideradas
como estando dentro do marco da ‘cena’: musica classica, por exemplo, (...) ou musica de
igreja” (JANOTTI JR, 2012, p. 8). Em “Scenes and sensibilities” (2006)**, Will Straw destaca

a amplitude de fendmenos que o conceito passou a abarcar. Segundo o autor:

(...) “cena” descreve unidades de escalas e niveis de abstragdo altamente variaveis.
“Cena” ¢ usada para circunscrever concentragdes muito localizadas de atividades e
para dar unidade a praticas dispersas ao redor do mundo. Funciona para designar
sociabilidade face a face e como um sindnimo preguicoso para comunidades virtuais
¢ globalizadas de interesse. “Cena” persiste na analise cultural por um numero de
razdes. Uma destas € sua eficiéncia como rétulo padrido para unidades culturais cujas
fronteiras sdo invisiveis e elasticas. “Cena” ¢ flexivel e desessencializante,
requerendo daquele que o utiliza ndo mais que a observagdo de uma coeréncia
nebulosa entre praticas ou afinidades. (...) Ao mesmo tempo, “cena” parece capaz
de evocar o conforto intimista de uma comunidade e o cosmopolitismo fluido da
vida urbana. Ao primeiro, soma um dinamismo; ao segundo, um reconhecimento dos
circulos internos e das historias que revelam uma ordem secreta sob superficies
aparentemente fluidas. (...) Seria uma cena (a) a congregagdo recorrente de pessoas
em um lugar particular, (b) o movimento dessas pessoas entre esse lugar e outros
espagos de congregacao, (c) as ruas nas quais esse movimento acontece, (d) todos os
espagos e atividades que rodeiam e nutrem uma preferéncia cultural particular, (e) o
fendmeno mais amplo e disperso geograficamente do qual esse movimento e essas
preferéncias sdo exemplos locais, ou (f) as redes de atividade microeconémica que
possibilitam tais sociabilidades e as conectam com a constante autorreprodugdo da

24 STRAW, Will. Scenes and sensibilities. E-Compés, 2006.
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cidade? Todos esses fendmenos t€m sido designados como cenas. (STRAW, 2006, p.
6)25

Todavia, essa perspectiva expansionista pode resultar em abusos, quando ndo se atenta
ao porqué da ndo-adequacdo da categoria sobre tais contextos. Uma dessas dificuldades, por
exemplo, ¢ aparente ao tentar aplicar esse conceito (originalmente angl6fono) a praticas
musicais brasileiras. Parece inadequado falar em uma cena de samba, forr6 ou musica
sertaneja, € as pesquisas que tratam desses contextos costumam utilizar categorias como
“circuito cultural”, “nicho de mercado” ou a ideia — mais comum no vocabulério dos proprios
envolvidos nessas musicalidades — de um “mundo” ligado a determinado género musical
(como em “mundo do samba”)*.

O objeto desta pesquisa se encontra em um limiar, uma vez que trata-se de um
universo simbolico de lingua inglesa inserido na conjuntura social e cultural brasileira,
embora suas praticas sejam organizadas de forma mais ou menos homogénea globalmente no
tempo presente. Por um lado o rock parece adequar-se facilmente a nogao de cena musical,
uma vez que grande parte da produ¢do nos scene studies dedica-se a esse género. Porém a
historiografia revela as particularidades dessa musicalidade no Brasil, e demonstra as
especificidades de conceitos que, em diferentes circunstancias, podem referir-se a fendmenos
muito distintos entre si.

Minha inten¢do nao ¢ identificar caracteristicas “universais” da ideia de cena musical
na Florianopolis dos anos 2000, que a incluiriam numa categoria definitiva e globalizante,
mas instrumentalizar esse conceito para organizar as informagdes deixadas como vestigios
nos documentos dessa cena, com fins de elaborar sua cartografia social e estética. As analises
“cénicas” tratam de uma pluralidade de fenomenos ligados as experiéncias musicais, desde
aqueles relativos a producdo até os referentes ao consumo, e refletindo sobre as multiplas
formas com que tais praticas se cruzam em determinados espagos geograficos e/ou virtuais.
Por esse motivo, ¢ importante recortar com precisao os limites da categoria. Segundo Felipe

Trotta:

O termo se refere a uma instigante articulagdo entre género musical e territorio,
entrecortada por apropriacdes culturais que incluem indumentaria, habitos, gestos,
girias, e um peculiar sentimento de pertencimento. (...) A metafora teatral aproxima
a nogdo de cena a ideia de performance, vivenciada coletivamente em espacos

25 Tradugéo livre do autor.
26 TROTTA, Felipe. Cenas musicais e anglofonia: sobre os limites da no¢do de cena no contexto brasileiro. In:
JANOTTI JR, Jeder; SA, Simone Pereira de (orgs.). Cenas musicais. Guararema, SP: Anadarco, 2013, p.61.



47

publicos das cidades. Também aponta para uma ambiéncia social, onde os objetos,
ruas, clubes, bares, equipamentos, aparelhos, prédios e palcos formam um contexto
material para as interagdes culturais entre individuos e grupos.

Para organizar tamanha variedade de fenomenos, uma classificacao trilice foi proposta
por Bennett e Peterson (2004). A fim de classificar as pesquisas ja produzidas na area, os
autores dividiram as cenas musicais em trés tipos: local, translocal e virtual. Apesar da
proposta classificativa, interpreto-os como aspectos distintos e simultaneos das sociabilidades
musicais, cada um aparecendo em maior ou menor grau dependendo das praticas que
prevalecem.

O primeiro tipo corresponde a concepgdes mais tradicionais de cena, enfatizando seus
limites geograficos. As cenas locais sdo compostas por praticas que envolvem a musica de
forma mais concreta e que marcam sua presenca no espaco urbano. Além dos proprios
musicistas e do publico que compartilham uma mesma regido, essa dimensao também inclui a
estrutura material (casas de show, estudios de gravagao, lojas de instrumentos e de discos, etc)
de trabalho — as pessoas envolvidas em cada uma das partes dessa estrutura, mesmo aquelas
as margens das relagdes entre artista e piblico — que dao forma a vida musical da cidade.

Ja a ideia de cena translocal parte de uma critica ao foco no local, assim como a
subestimac¢ao do papel das midias (vistas muitas vezes como corruptoras da cultura auténtica).
Ela diz respeito a interagdo entre diferentes cenas espalhadas geograficamente, conectadas
pelas tecnologias de comunicacdo e por seus interesses musicais € comportamentais em
comum. Isso se da, por exemplo, através da circulagdo de materiais como fanzines e
fonogramas, por vezes mediadas pelos selos responsaveis pela divulgacao desses trabalhos.

Por um lado, esta escala ajuda a descrever como os individuos apropriam-se de
recursos musicais € estilisticos em seus contextos locais, mantendo um senso de conectividade
com praticas semelhantes em outras regides do mundo. Ou seja, a propria existéncia de
bandas de rock no Brasil, a medida que se apropriam de sonoridades originadas em outros
paises, ¢ uma expressao de translocalidade. Por outro h4 praticas mais concretas, como a
conexdo entre bandas brasileiras de diferentes regides, possibilitada pelo trafego de
correspondéncias e pelo circuito de shows, festivais e turnés. Porém nao se trata de um tipo de
relagdo homogénea, uma vez que fatores como o grau de proximidade geografica entre as

cenas condicionam os tipos de praticas que emergem dessa interagao.
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Finalmente as cenas virtuais seriam aquelas articuladas no ciberespago, que permite a
superacao de limites espagotemporais, estando condicionadas pelas formas particulares das
interagdes nesse meio. Segundo Bennett, o carater nao-presencial das interagdes via web faz
com que essas cenas dependam de demonstragdes de competéncia diferentes daquelas
vinculadas as cenas locais (como presenga em shows e performance corporal). Na virtualidade
os envolvidos costumam se legitimar através da exibi¢do verbal de conhecimento musical
vasto, um “compartilhamento ritual de informagdo”. Além disso, esses espagos facilitam a
continuidade dos contatos entre fas de artistas que ja encerraram suas atividades. (BENNETT,
2004, p. 230-231)

Frente a vastiddo de fendmenos abarcados por perspectivas como as de Straw e
Bennett, autores brasileiros como Simone Pereira de S4, Felipe Trotta e Micael Herschmann
tém se proposto a buscar “os limites da aplicagdo do termo cena e sua produtividade ao ser
articulado a outras nocdes tais como géneros musicais ou territorios urbanos” (SA, 2013, p.
5). Trotta, por exemplo, afirma que o termo tende a ser associado com maior facilidade a
fendmenos de circulagdo mais restrita e a certo “posicionamento ideoldgico contrario a logica
dos milhdes”, ou seja, associando-se melhor a ideia de “wunderground” do que ao
“mainstream”. (TROTTA, 2013, p. 62)

Essa ideia aproxima-se de Straw quando este trata de um certo conservadorismo das
cenas, entendidas por ele como “espacos organizados contra a mudanga” e a obsolescéncia, no
interior dos quais “gostos e habitos minoritarios sdo perpetuados, apoiados por redes de
instituigdes de pequena escala, como lojas de disco e bares especializados™ e por uma lenta
elaboragdo de protocolos éticos internos (STRAW, 2006, p. 13)*’. Assim, complementa Trotta,
a categoria opera como “agente da conformagdo de um espago relativamente fechado de
repertorios compartilhados e de circuitos de gostos que se tornam distintivos”. (TROTTA,
2013, p. 63)

Tais pontos de vistas associam-se a sugestdo de Jeder Janotti Jr. e Victor Pires quanto
ao carater autorreflexivo que o uso da ideia de “cena” carrega. Essa autorreflexao, construida
internamente com apoio no jornalismo e na produc¢do académica, funciona na elaboracio dos
protocolos éticos que estruturam as praticas musicais e processa-se sobretudo em mercados

musicais de nicho, em que as informagdes circulam de forma mais restrita no interior de redes

27 Tradugao livre do autor.
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diretas de pertencimento (como comunidades nas redes sociais, veiculos midiaticos
especializados, ou relagdes interpessoais em carne € 0sso0).

Outro elemento que parece comum as praticas associadas a ideia de “cena”, segundo
Trotta, ¢ a relacdo destas com a juventude. Para o autor, “o jovem ¢é o publico que faz as
‘cenas’, €, em certa medida, seu protagonista, seu modelo e seu estereotipo”. Associada a
ideias ligadas “a tecnologia, a velocidade, a energia (danga, erotismo, seducdo, distor¢do), a
uma certa revolta, a um uso particular da musica na dindmica de sociabilidade” (TROTTA,
2013, p. 64), essa categoria parece enquadrar melhor alguns géneros musicais do que outros.
O hip hop, o rock, o funk aproximam-se dos significados atribuidos a juventude,
compartilhando elementos como a intensidade da danca, das batidas e do volume, e a adocao
do formato cangdo. J4 a musica classica, o choro e a musica caipira estdo distantes a tais
referéncias, ndo sendo considerados géneros jovens e, portanto, apresentam dificuldades de
adequacao ao conceito.

O dultimo condicionante da aplicacdo de “cena”, no texto do musicologo, ¢ a
associacdo dessa categoria com as praticas musicais ligadas ao mundo angléfono. Apesar de,
por um lado, rejeitar a leitura reducionista dessa apropriagdo linguistica como um sintoma
imposto pelo imperialismo, o autor aponta para a importancia de se levar em conta as relagdes
de poder implicadas no uso da linguagem. A relagdo da cena local com a anglofonia seré
tratada mais adiante, no capitulo 3, onde refletirei sobre a forte presenca do inglés nos
fonogramas analisados.

Note-se, portanto, que todos os condicionantes listados por Trotta sdo caracteristicas
marcantes das sociabilidades que venho estudando, o que justifica sua andlise a partir da ideia
de “cena musical” como categoria émica, interna ao proprio fendmeno, em vez de imposta
externamente pela pesquisa. Porém antes de descrever a trama social do underground
florianopolitano cabe uma ultima ressalva a respeito de sua territorialidade, um aspecto
indissoluvel desse conceito.

Destaco que o que chamo aqui de cena de Florianopolis ndo se restringe aos limites
geograficos da Ilha de Santa Catarina. Por um lado, sua por¢do insular costuma ser a mais
referenciada nos discursos sobre a capital, geralmente associada as suas paisagens de natureza
exuberante e atividades praianas. Isso pode ser verificado no apelido “Ilha da Magia”, ou em
simbolos municipais como a can¢do “Rancho de Amor a Ilha”, de Claudio Alvim Barbosa, o

poeta Zininho, que comega descrevendo a cidade como “um pedacinho de terra perdido no
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mar” e segue fazendo outras referéncias a geografia da ilha, como sua “Lagoa formosa” e a
“velha figueira” da praca XV de Novembro. Por outro lado, porém, ¢ importante ressaltar que
o recorte espacial escolhido para a pesquisa vai além dessa parte ilhoa.

A propria capital tem bairros localizados no continente (entre eles Estreito, Coqueiros,
Itaguagu, Abrado e Jardim Atlantico) e embora a maioria das fontes sejam de artistas da Ilha
de Santa Catarina, assim como os espacos identificados nelas — localizados em grande parte
nos bairros Centro e Lagoa da Concei¢do, como demonstrarei adiante — essa cena local se
estende aos bairros continentais e a regido metropolitana. Outras cidades proximas, como Sao
José, Palhoca e Biguacu, também podem ser incluidas nessa mesma cena, uma vez que
estavam na mesma zona de circulacdo de bandas e publico. Embora ndo tenha encontrado
gravacOes de bandas underground de outros municipios da regido na internet, ha diversos
registros de que estas existiam e que chegaram a gravar no periodo estudado.

Apesar disso, tal cisdo geografica entre ilha e continente ndo € apenas simbdlica, tendo
implicagdes nas relacdes de sociabilidade da juventude que constréi a cena musical dessa
regido. Uma delas sdo as proprias condi¢cdes de locomogdo necessdrias para o acesso as
regides centrais, as quais se resumiam (entre 1991 e 2019) as pontes Colombo Salles e Pedro
Ivo, uma para entrar e outra para sair da ilha. Segundo Lohn (2020), as reformas urbanas
postas em pratica na capital desde a segunda metade do século XX (e sobretudo a partir da
década de 1970) geraram uma segrega¢do demografica no espaco da cidade. Ao passo que
ocorria a valorizagdo imobilidria de bairros da regido norte (Ingleses, Jureré, Canasvieiras) e
ao redor da UFSC (Pantanal, Trindade, Carvoeira, Cérrego Grande), avolumavam-se os
nlcleos habitacionais de pessoas pobres nos morros da ilha e nas periferias do continente,
avancando o espago metropolitano sobre os municipios limitrofes.

Oliveira (2018) também chama atencdo a uma marginalizacdo social dos habitantes
continentais, apontando para divisdes de classe entre os roqueiros de cada lado das pontes
durante os anos 1980. Tal divisdo se expressa nos discursos sobre a cena, identificados pelo
autor em documentagdo oral e jornalistica. O rock que se ouvia nas principais boates da ilha
naquele periodo, ligado a estilos mais melddicos e dancantes como o new wave, ¢ chamado de
“popzinho” e “musiquinha mauricinha” tocada por “inexpressivos boyzinhos” (OLIVEIRA,
2018, p. 98-99).

Um dos informantes de Oliveira, um jornalista de Biguagu chamado Ozias Alves Jr,

reforca essa narrativa através de sua contraparte: o continente seria o espaco do rock
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underground nos anos 80, lar de bandas seminais do metal local (como a Burn, de Sao José) e
com espacos que promoviam shows de musica pesada (a boate Metro, por exemplo, no bairro
Estreito). A mesma associagdo aparece na pesquisa de Rosa (2007), que ao descrever os
espacos de socializagdo da cena local, j4 em meados de 2005, afirma que em Sao José e
Palhoca “ocorrem alguns poucos shows — na maioria de metal” (ROSA, 2007, p. 101).
Curiosamente, as quatro bandas de minhas fontes de fora da ilha sdo ligadas ao metal
extremo: Euthanasia, Osculum Obscenum, Khrophus e Sengaya, todas elas do municipio de
Sao José.

Dito isto, neste capitulo viso tracar um panorama social da cena de rock underground
na regido de Floriandpolis. Para tanto, decidi dividi-lo em 3 partes. Na primeira identificarei
os cruzamentos interpessoais entre os envolvidos na producao das fontes, conforme revelados
pelos fonogramas, buscando identificar aproximagdes entre as bandas e esbogcar uma rede de
sociabilidade local. Em seguida ampliarei o escopo dessa rede, apontando para as conexoes
estabelecidas entre os produtores locais com individuos e grupos de outras cidades, estados e
paises, assim como a forma com que se davam esses contatos. Por fim mapearei os espagos da
cidade pelos quais os fonogramas e os musicistas da cena local circulavam, dedicando uma
se¢do a parte para tratar daquele que foi o mais cultuado desse contexto: o Underground Rock

Bar, na Lagoa da Conceigao.

2.1. A trama social da cena: conexées interpessoais

Para cumprir a proposta de cartografar a cena de Florianopolis, € essencial elaborar um
mapeamento das relagdes que os participantes dessa sociabilidade estabelecem entre si,
formando a rede interpessoal de musicistas, fas e trabalhadores que deram vida ao
underground local no periodo estudado. Nesta se¢do expus informagdes que permitem
vislumbrar parte dessa rede que, por ser complexa e multifacetada, torna praticamente
impossivel uma descri¢cao absolutamente completa. Por esse motivo resumi minha cartografia
aos cruzamentos pessoais que encontrei em minhas fontes, em particular nos fonogramas
selecionados mas também em sites de imprensa e redes sociais.

Um tipo bastante direto desses cruzamentos sao as bandas que compartilham membros
entre si, como Os Pistoleiros e Superbug: ambas possuem o mesmo guitarrista e vocalista,

Diogenes Fischer. Outro musico que participa de mais de um grupo é Guilherme Zimmer, que
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canta (e toca maracas) nos Ambervisions e ¢ baterista no compacto dos Cochabambas.
Zimmer também ¢ citado como parte da primeira formacao da Pipodélica, entre fins de 1999 e
a gravagdo da primeira demo (“Pipodélica”, de 2000)*. O baterista Gustavo “Cachorro”, que
tocou na Pipodélica e no primeiro CD dos Ambervisions (no qual também foi responséavel
pela gravagdo), entrou nessas duas bandas justamente para ocupar o lugar de Zimmer, quando
este “se ausentou durante uma temporada” no ano 2000 (JACQUES, p. 56).

Entre as bandas de metal também ocorre esse tipo de cruzamento, embora sempre
dentro desse mesmo universo estético. Embora possam tocar subgéneros bastante distintos
entre si, nao ha musicos de metal que tocam em bandas punk ou indie, por exemplo. O caso
de Giuliano Schmidt ¢ emblematico nesse sentido: guitarrista e vocalista da Still Life (heavy
metal), também tocou bateria na Soulscourge (doom metal) e foi responsavel por todos os
instrumentos da Yellra (black metal). Outro membro da Still Life, Rafael Scopel, foi
guitarrista na Stormental (power metal/metal progressivo).

Mais um companheiro de banda de Schmidt, o baixista Leonardo Chagas
(Soulscourge), também gravou com a Austhral. J4 Diego Sebold, vocalista na Osculum
Obscenum, ¢ metade do duo Masochrist, ¢ Bruno Perotti, inico membro do projeto Ghash, ¢
creditado como baixista fundador da Aushtral (embora nio tenha gravado com esta)”. O
guitarrista e vocalista Rafael Alves (Soulscourge), também € citado como ex-membro de
bandas com as quais ndo chegou a gravar (Khrophus e Osculum Obscenum)™.

Um segundo tipo de conexdo entre musicos sdo as participacdes em fonogramas de
outras bandas, que aponta para relagdes que podem ser menos rigidas € mais eventuais, mas
que também acabam por imprimir influéncias que aproximam seus respectivos trabalhos.
Uma modalidade destas sdo as participagdes nas equipes técnicas, como o caso de Gustavo
“Cachorro”, creditado como produtor de Rock Yerself!. Porém ¢ Alexei Ledao (vocalista da
Stormental) a pessoa que, de longe, mais aparece como responsavel pela gravagdo, produgao,
mixagem e/ou masterizagdo dos fonogramas. Ledo participou como técnico em 10 das 28
fontes, contemplando uma ampla variedade de estilos: Cada Dia Mais a Mesma Coisa,

Maquinas Quentes a Todo Vapor, Rock Yerself!, Simetria Radial, Volume 4, Hot Milk,

28 Disponivel em: http://www.overmundo.com.br/overblog/grandes-historias-do-rock-20022003-capitulo-0.
Acesso em: 29 de nov. 2022.

29 Disponivel em: https://web.archive.org/web/20091027072617/http://www.myspace.com/austhral. Acesso
em: 29 de nov. 2022.
30 Disponivel em: https://www.palcomp3.com.br/soulscourge/. Acesso em: 28 de nov. 2022.
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Estileira Core Music Tarja Preta, Alchemy of Pain®' ¢ God From the Dead Images, além da
gravacao de sua propria banda.

Hé também o caso de musicos que compuseram cang¢des gravadas por bandas das
quais ndo sdo membros, como Eduardo “Xuxu” (Pipodélica), que foi autor das cangdes “Cha
das 57, “O Rei Elvis” e “Vaca Holandesa”, gravadas pelos Ambervisions em seu primeiro CD.
No mesmo disco, “Xuxu” canta em trés faixas e toca guitarra solo em uma, e Alexei Ledo,
além de té-lo produzido, também canta em trés faixas. J& Volume 4 contou com a presenca de
Fébio Bianchini, vocalista e guitarrista da Superbug, tocando violao na cang¢o “Mais”.

Porém o disco com maior volume de participagdes externas ¢ Estileira Core Music
Tarja Preta: das 14 faixas deste, apenas 3 foram gravadas exclusivamente pelos membros
fixos da banda junto com o produtor Ledo. Uma dessas presengas ¢ a de Alexandre “Amexa”,
dos Ambervisions, tocando theremin. Ha também participagdes de membros das bandas Irié,
Sufocos, Galaxy Trio, Head Pain, Chocolate Silk e Al13nn. Porém ¢ o rapper Kinho Isac, do
grupo Squadrdo da Rima (ex-Nativos Rappers, nome com o qual havia participado em uma
faixa da fita-demo Advanced Fuckin Tape), gravou voz e scratches em 9 faixas, razdo pela
qual aparece em uma das fotos do encarte referido como “Kinho, o 5° elemento”, refor¢gando o
cruzamento de estilos e cenas proposto pela Euthanasia.

Outro espago dos fonogramas em que se revelam informagdes sobre as relagdes entre
participantes da cena sdo as se¢des de agradecimento. A Euthanasia, por exemplo, agradece
aos irmiaos Alexei e Andrei Ledo, assim como as bandas Os Ambervisions e Os
Cochabambas®. Os irmdos também aparecem nos agradecimentos do CD Alchemy of Pain™,
assim como a banda Khrophus, e os Cochabambas agradecem a Eduardo “Xuxu” na
contracapa de seu fonograma®. Ja no primeiro album dos Ambervisions* ha agradecimentos a
Euthanasia, a Alexei Ledo (citado pelo apelido Xei) e aos membros da Pipodélica Eduardo
“Xuxu” (vocal/guitarra) e Marcio Leonardo (baixo).

Aliés, a presenca de irmaos integrando uma mesma banda € algo que se repete em pelo
menos 4 das 22 bandas analisadas, todas elas curiosamente ligadas ao metal. Alexei e Andrei
Ledo, respectivamente vocalista e baixista na Stormental, j4 desempenhavam essas mesmas

funcdes na banda de heavy metal Epitaph (ativa entre 1995 e 2003), que contava com mais

31 Neste CD, Alexei Ledo ¢ creditado ao lado de seu irmdo e companheiro de banda, Andrei Ledo.
32 Anexo 1
33 Anexo 2
34 Anexo 3
35 Anexo 4
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uma dupla de irmaos em sua composi¢ao: Daniel D’Avila (bateria) e Hique D’Avila
(guitarra). Ja o baterista e o vocalista da Osculum Obscenum, Adamantos Flagellum Cristus e
Carnifex Flagellum Cristus, implicam sua relagdo fraterna mesmo na semelhanca dos
pseudonimos escolhidos: seus nomes sdo, na verdade, Rodrigo ¢ Diego Sebold. As outras
duas bandas com irmados na formacao sao Austhral (Marlon e Cristian Derosa, baterista e
guitarrista) e Sengaya (Rodrigo e Ricardo Ullrich, baixista e vocalista).

Aqui também cabe tratar de algumas instituicdes mediadoras do underground. Tratam-
se de iniciativas independentes que, a nivel local, agregam as bandas proximas e movimentam
a cena organizando eventos e lancamentos de materiais. Além disso, ajudam a conectar os
atores locais com individuos e coletivos a nivel translocal, ao promover shows com bandas de
diferentes regides, patrocinar turnés, divulgar fonogramas, etc. Na cena de Florianopolis nos
anos 2000 foram presentes dois tipos principais dessas instituicdes: os selos, responsaveis
principalmente (mas ndao apenas) pela publicacio e divulgacdo de fonogramas, e as
produtoras, voltadas a organizacdo de shows e festivais.

Nas fontes podemos identificar trés selos locais que estiveram envolvidos no
langamento de alguns dos fonogramas. O primeiro deles, que langou Body Hurting Art, é o
Lofty Storm Records*®, coordenado por Marco Moriguti em Floriandpolis e ativo pelo menos
entre 1995 e 2004 (anos do primeiro e do tltimo fonograma registrado). Interessante notar que
esse selo de grindcore’ dedicava-se especificamente a publicar gravagdes de goregrind®, o
que faz com que o album da Osculum Obscenum acabe por divergir sutilmente do resto do
catalogo, tanto por seus elementos sonoros de black metal quanto por lidar com temas mais
ligados ao satanismo e ao sadomasoquismo, sem um foco especifico na temadtica gore.

Outro selo local de musica extrema é o Godless Records®, este voltado sobretudo ao

black metal. Criado em 1994 ¢ ainda ativo hoje em dia (apesar de um hiato nessa trajetéria),

36 Disponivel em: https://www.discogs.com/label/61285-Lofty-Storm-Records. Acesso em: 28 de nov. 2022.

37 Género da musica extrema surgido em meados dos anos 1980 como uma elaboragdo de outros estilos
ruidosos e agressivos, como o hardcore punk, o death metal ¢ a musica industrial. Trata-se de uma
musicalidade caracterizada por andamentos extremamente velozes, blast beats (padrdo ritmico em que o
baterista toca caixa, bumbo e prato de forma coincidente e repetitiva, gerando uma explosdo percussiva)
instrumentos e vocais distorcidos (de guturais profundos a guinchos agudos) e faixas com duragdes curtas,
sendo comuns musicas que ndo chegam a 1 minuto. Originalmente, em bandas inglesas pioneiras como
Napalm Death e Extreme Noise Terror, as letras carregavam forte teor politico, mas com o tempo as
tematicas foram se diversificando em uma variedade de subgéneros.

38 Subgénero do grindcore caracterizado pelo uso de imagens de extrema violéncia (gore, em inglés) e de
patologias em suas letras e nos projetos graficos dos fonogramas. A banda Carcass ¢ considerada uma das
fundadoras do estilo, com titulos de terminologias médicas ¢ capas formadas a partir de colagens de
fotografias forenses.

39 Disponivel em: https://www.godlessrecords.bandcamp.com. Acesso em: 27 de nov. 2022.
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esse selo € tocado por um produtor da cidade de Sao José chamado Otavio Pereira, que assina
como Octavius de Sades (utilizando-se de um artificio comum no meio black metal: o
pseudonimo). A Godless Records publicou os fonogramas da Krimparturr ¢ da Masochrist, e
Pereira foi creditado como responsavel pela gravacdo, mixagem e arte da capa desse ultimo.
Esses dois projetos, alias, foram gravados no mesmo Cyber Studio em Cricitma/SC, outro
fator que sugere uma aproximacgao entre os envolvidos.

O tultimo selo tratado aqui, diferente dos outros dois, ndo estd atrelado as bandas de
metal, tendo sido responsavel pelo langamento de Maquinas Quentes a Todo Vapor, Cada Dia
Mais a Mesma Coisa ¢ Bons Momentos Ndo Morrem Jamais. Falo da Migué Records,
instituicdo criada pelos dois Cochabambas — Guilherme Zimmer (bateria) e Rodrigo “90”
(guitarra, baixo e teclados) — para publicar a fita-demo dos The Chick Magnets®, banda
anterior da dupla, em 1995*. Além dos projetos de seus proprietarios (Zimmer também foi
vocalista dos Ambervisions, cujos dois albuns também foram publicados pela Migué
Records), esse selo também teve a Pipodélica no seu catalogo: embora aparentemente ja ndo
estivesse envolvida nos lancamentos de Enquanto o Sono Ndo Vem, Simetria Radial e Volume
4, o EP Tudo Isso foi publicado pela Migué Records, assim como a demo homoénima da banda
(de 2000) da qual ndo encontrei registros sonoros*.

Ja quanto as produtoras, reconheci duas delas como imediatamente ligadas as bandas
investigadas. Uma ¢ a Dente Preto Produgdes, dirigida pelo baixista Ricardo Lima e envolvida
na organiza¢cdo dos shows de sua banda, a Morbus Inferno, tendo sua logo presente na
contracapa de seu CD Alchemy of Pain®. Ja a outra é de propriedade do fundador da
Khrophus, o guitarrista Adriano Ribeiro, e chama-se Brutal Productions. Esta produtora foi
responsavel por trazer em torno de 300 bandas para tocar em Santa Catarina durante seu
periodo de atividade, dos anos 90 até 2003, tendo suas atividades interrompidas junto com o
hiato da Khrophus*.

Vale a pena também citar dois festivais importantes que movimentaram a cena no
periodo estudado, sendo ambos realizados na cidade de Sao José. Um deles ¢ a Celebragao

nos Bosques de Satan, organizado pelo selo In the Satan’s Woods (associado a banda Alocer,

40 Fita-demo esta que foi analisada por mim em: STEINMACHER, 2019.

41 Disponivel em: https://web.archive.org/web/20020906154217fw_/http://www.onfocus.com.br/migue/
quem.htm. Acesso em: 25 de nov. 2022.

42 Disponivel em: https://web.archive.org/web/20020908044902fw_/http://www.onfocus.com.br/migue/
catalogo.htm. Acesso em: 25 de nov. 2022.

43 Anexo 2

44 Disponivel em: https://whiplash.net/materias/entrevistas/103274-khrophus.html. Acesso em: 25 de nowv.
2022,
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de Balnedrio Camborit/SC) e que teve sua primeira edi¢ao em 2001, contando com um show
da Osculum Obscenum e de outras bandas do estado e de outros, como Rio Grande do Sul,
Parana e Goias®*. Nesse mesmo festival, em uma edi¢do posterior, aconteceu o show de
langamento da demo Foresta Dell’Ombra (Austhral). Outro festival relevante foi o Vooadera
Festival, que em sua primeira edicdo (2006) também contou com show da Austhral, e cujo

organizador, Alex Pazzetto, € o atual vocalista e baixista da Khrophus.

Figura 1 — Cartaz da 1* Celebracio nos Bosques de Satan

- In the Satan's
Dwouds&

APRESENTA

“GhLdsRACADL
NOS BoBaués BE Satak
Em VHS
Valor: RS 16,00
Inclui Postagem

COM AS HORDAS-
Ws‘ - PR Slocer - SC
Coildar - PR Sombrio - RS
Accubitorium - SC fMobarbru - RS
Osculum Gbscenym - SC Luxuria de Lillith - 6@

Contatog

Fonte: Facebook (pagina deletada)

Por fim, acho valido citar a conexdo dos musicos com profissionais de outras areas
que, a partir de seus oficios, ajudaram a construir a dimensdo artistica e social da cena. Um

deles ¢ o proprio Fabio Bianchini: além de musico na Superbug, Bianchini ¢ jornalista, e

45 Ha um video da primeira edicdo desse festival, com trechos da apresentagdo da Osculum Obscenum e de
outras bandas. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=DAPhg5IDxho. Acesso em: 25 de nov.
2022.
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utilizando o pseudonimo “Zsa Zsa Szibor” produziu os releases de Simetria Radial’® ¢ Cada
Dia Mais a Mesma Coisa®’, assim como escreveu o texto do campo “Quem?” no site do selo
Migué Records, implicando em uma relagao de proximidade com Zimmer e “90”.

Também ¢é notavel a atividade do cineasta Marco Martins, que dirigiu clipes da
Pipodélica - “Valsinha N°3 (Cette Triste Chanson)”, de Tudo Isso; “Bla Bla Bl4a”, de
Enquanto o Sono Nao Vem; e “Joao Ninguém e o Quadro Novo” e “Histeria Coletiva”, ambos
de Simetria Radial — e dos The Dolls (“Junky Doll”*). Esse ultimo foi publicado no YouTube
ja em 2006, segundo ano de atividade da plataforma de videos, o que aponta para outro uso
precoce da internet na formacgdo da cena florianopolitana. O diretor também ¢ citado pela
Pipodélica na segunda faixa de lolume 4, intitulada “Desculpe-me Por Nao Ser Marco

Martins”

2.2. A cena de Florianopolis para além do local

Para além dessas conexdes locais, também ¢ importante notar as articulacdes dos
florianopolitanos com outras cenas de rock a nivel nacional e internacional. Comeco pelas
participacoes, nos fonogramas analisados, de musicistas que tocavam em bandas relevantes de
outros estados do Brasil. No segundo dlbum dos Ambervisions, por exemplo, a faixa “Visao
de Raio-X” conta com os vocais do gaucho Wander Wildner, ex-vocalista da cldssica banda
punk Os Replicantes, que também ¢ creditado como coautor da cangdo. Dois integrantes do
grupo paulistano Ultraje a Rigor — o vocalista Roger Moreira e o guitarrista Sérgio Serra —
também aparecem em uma das faixas desse mesmo disco.

No ambito da produgdo também ha participacdes de técnicos de outras regides.
Simetria Radial, por exemplo, contou com design grafico do jornalista gaicho Marcos
Piangers. Também na dimensao visual, o projeto grafico de Body Hurting Art foi projetado
por Sascha Pahlke, baterista da banda alema de pornogrind” Cock and Ball Torture. J4 God
From the Dead Images foi masterizado por Mika Jussila no estidio Finnvox, localizado em

Helsinki e ativo desde 1965, o mais longevo da Finlandia™®. O disco da Euthanasia também ¢

46 Disponivel em: http://web.archive.org/web/20040708222329/http://www.baratosafins.com.br/
pipodelica releasecd.htm. Acesso em: 25 de nov. 2022.

47 Presente no encarte do CD (Anexo 4).

48 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=PfMHx7shmgQ. Acesso em: 15 de nov. 2022.

49 Subgénero do grindcore que, assim como o goregrind, diferencia-se a partir dos temas liricos ¢ imagéticos.
No caso, como o nome indica, 0 pornogrind baseia-se em tematicas sexuais e pornograficas.

50 Disponivel em: https:/www.metal-archives.com/albums/Khrophus/God from the Dead Images/17686.
Acesso em: 26 de nov. 2022.
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um desses casos: foi masterizado no Rio de Janeiro por Alexandre Griva e contou com
producdo executiva e direcdo artistica de Leonardo Panc¢o, do mesmo estado.

O mesmo Pango ¢ proprietario do selo Tamborete Entertainment, que langou Estileira
Core Music Tarja Preta. Os selos e distribuidoras independentes que langaram os fonogramas,
como havia dito, também sdo pontos importantes de conexdo das cenas musicais a nivel
translocal. A banda Superbug teve sua produgdo langadas pelo também carioca Midsummer
Madness, de Rodrigo Larii, mesmo selo responsavel pela publicacdo de suas fitas-demo na
década anterior. J& os langamentos do selo de Guilherme Zimmer, Migué Records, foram
publicados simultaneamente pela Monstro Discos, de Goiania, até hoje bastante relevante no
mercado fonografico independente no Brasil.

Essa parceira com o selo goiano também resultou na coletdnea Ainda Somos Inuteis! -
Um tributo ao Ultraje, em que 21 bandas brasileiras gravaram versdes de musicas do Ultraje a
Rigor. Esse disco foi produzido por Guilherme Zimmer, masterizado por Alexei Ledao no AML
Estiidio, e contou com a participacdo de diversas bandas da cena florianopolitana: Os
Ambervisions, Cochabambas, Pipodélica, Euthanésia e um duo de Alexei e Andrei Ledo (sob
a alcunha “Irmdos Ledo”)”".

Além desses, os dois discos da Pipodélica analisados por mim foram lancados por
selos de fora de Santa Catarina. Simetria Radial saiu pelo classico selo paulistano Baratos
Afins, de Luiz Calanca, um ano ap6s a faixa “Um Numero” ter sido incluida no segundo
volume da coletanea Brazilian Pebbles, organizada pela mesma gravadora. Volume 4, por sua
vez, foi publicado pelo portoalegrense Senhor F Discos. J4 ambas as gravagdes da Sengaya
foram langadas pelo selo curitibano Terceiro Mundo Chaos. Por fim, a fita da Yellra foi
publicada pelo selo XFactor Records (Georgia/EUA)?, e a da Ghash, pela
Gungnir/Dunkelweg Productions (Ponta Grossa/PR)>.

Outra forma bastante direta desse tipo de relacdao se da através das turnés, quando as
bandas viajam para tocar na estrutura de outras cenas locais. Entre as analisadas, a com mais
registros de shows fora de Floriandpolis ¢ a Pipodélica. Esse grupo tocou em diversos
festivais pelo Brasil, tendo dividido o palco com importantes nomes internacionais como 0s

ingleses do Placebo — no festival Claro Que ¢ Rock — assim como Pixies (EUA) e Teenage

51 Disponivel em: https://www.discogs.com/release/14391538-Various-Ainda-Somos-In%C3%Bateis-Um-
Tributo-Ao-Ultraje. Acesso em: 26 de nov. 2022.

52 Disponivel em: https://www.metal-archives.com/albums/Yellra/Rise_of Chaos/927077. Acesso em: 26 de
nov. 2022.

53 Disponivel em: https://www.metal-archives.com/albums/Ghash/Forest of Perpetual Pains/55200. Acesso
em: 26 de nov. 2022.
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Fanclub (Escocia), no segundo Curitiba Pop Festival, ambos eventos ocorridos em 2004. Os
florianopolitanos também viajaram com a banda carioca Los Hermanos em turné promovendo
seus respectivos albuns novos (Simetria Radial e Ventura, de 2003). Outros eventos em que a
Pipodélica participou foram o Goiania Noise, Bananada (Goiania), Super Noites Senhor F
(Brasilia), Festival de Inverno (Curitiba), Ruido Festival (Rio de Janeiro), Upload (Sao Paulo)
e o festival de 25 anos da Baratos Afins (Sdo Paulo).™

Os Ambervisions também participaram de importantes eventos do cenario
underground brasileiro, como os festivais Goidnia Noise ¢ Bananada, ambos em Goiania, 1°
Campeonato Mineiro de Surf (em Belo Horizonte) e Prétons (em Brasilia). As bandas
Khrophus e Stormental chegaram a fazer shows fora do Brasil no periodo analisado. A
primeira tocou no Uruguai e no Paraguai (Arasuno Festival, em Assuncdo, junto de outras
bandas do Cone Sul), enquanto a segunda chegou a fazer 15 shows na Europa, passando por
Alemanha, Bélgica, Holanda, Espanha, Polonia, Republica Tcheca e Eslovaquia (no festival
More Than Fest, ao lado de bandas europeias reconhecidas como Marduk, Gamma Ray e
Primal Fear), turné que resultou no documentario “European Tour 2006”.

Ja a Still Life tocou como banda de abertura em shows do Angra, Dr. Sin ¢ Edguy
(Alemanha) em Florianopolis, enquanto a Sengaya fez shows com bandas de grindcore de
outras regides do Brasil, como Rot e Plague Rages (SP), e de outros paises, como Pulmonary
Fibrosis (Franca) e Dead Infection (Polonia). Também ha registros de shows da Black Tainhas
com bandas punk de outros paises, como a espanhola Cinder e a colombiana Grito.

Além disso, as bandas Soulscourge e Still Life foram selecionadas pela revista Roadie
Crew para participar das eliminatérias para tocar no festival alemdo Wacken Open Air, que
foram realizadas em Porto Alegre (Wacken Metal Battle Brasil) no ano de 2007. A Khrophus
também chegou a ser convidada para tocar no Wacken Open Air, assim como no Dynamo
Open Air (Holanda), no inicio dos anos 2000, mas os musicos nao conseguiram arrecadar
dinheiro para comprar as passagens de avido para a Europa.

A imprensa também ¢ uma instituicdo importante para a translocalidade das bandas
underground, uma vez que fazem seus trabalhos circularem em uma escala ampla. A
Stormental, por exemplo, divulgou seu album de estreia na edicdo nacional da revista
estadunidense Guitar Player, a publicacdo mais longeva dedicada a guitarra, onde foram

analisados os solos e técnicas do guitarrista Rafael Scopel. Quanto a Pipodélica, recebeu

54 Disponivel em:  http://web.archive.org/web/20080511024055/http://www.pipodelica.com.br/blablabla/
apresentacao.php. Acesso em: 26 de nov. 2022.
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resenhas em paises da Europa, nos EUA e no Canada, e a cancdo “Bla Bla BIa” ficou entre as
mais tocadas em radios de Sao Paulo e Brasilia, assim como na Radio Atlantida de
Floriandpolis e Chapeco.

Essa banda também foi citada pelo jornalista paulistano Gastdo Moreira (MTV, Radio
Atlantida) como referéncia do rock catarinense™, e Simetria Radial recebeu reconhecimento
através de prémios como o Midsummer Madness de melhor album independente e o prémio
London Burning de revelagio nacional, ambos no Rio de Janeiro™. J4 a “monobanda” Ghash
foi citada pelo baterista californiano Aesop Dekker (de bandas como Agalloch e Ludicra) em
entrevista ao zine Intervalo Banger, como uma das bandas brasileiras das quais ¢ fa (ao lado
de outras ligadas de certa forma ao NSBM, como Thallium, Draugurz e Geheimnis).”’

Mais conexdes translocais das cenas sdo reveladas nos agradecimentos, sendo o album
da Euthanasia®™ o principal exemplo disso. Nele ha dedicatorias a outras bandas brasileiras,
sem qualquer ordem especifica ou indicacdo do motivo do agradecimento. Algumas — como
Ratos de Pordo (SP), A¢do Direta (SP), Pavilhdo 9 (SP), DFC (Brasilia) e Magiierbes
(Americana/SP) — possivelmente cruzaram seus caminhos com a Euthanasia em algum
momento, mas ndo tive acesso a fontes que confirmem esses contatos, podendo ter sido
citadas apenas como referéncias estéticas. Também ha nomes de grupos de outras cidades de
Santa Catarina — como Butt Spencer (Joinville), Sufoco (Jaragua do Sul) e Khrophus (Sao
José) — e, claro, de Florianopolis. Chama atencdo a quantidade de citacdes a bandas que
compuseram o chamado mané-beat, o mais préximo de um mainstream musical da capital:
Dazaranha, Iri€, John Bala Jones, Primavera nos Dentes, Tijuquera e Sallamantra.

Alguns desses grupos agradecidos, porém, tiveram relagdo direta com os catarinenses,
como os cariocas do Gangrena Gasosa e do Planet Hemp. Em 1995, ano de lancamento do
disco “Usudrio”, essa segunda banda tocou pela primeira vez na regido de Florianopolis.
Nessa ocasido, em Palhoga, Marcelo “Mancha” (baixo/vocal na Euthanasia) entregou duas
fitas suas para o rapper: uma para ele mesmo e outra para ser entregue ao vocalista Paulo

Roberto, o “Pauldo”, que na época tocava com o Gangrena Gasosa. Anos depois esses dois

55 Disponivel em: https://web.archive.org/web/20050908185522/http://www.baratosafins.com.br/
pipodelica lanamento.htm. Acesso em: 25 de nov. 2022.

56 Disponivel em:  http://web.archive.org/web/20080511024055/http://www.pipodelica.com.br/blablabla/
apresentacao.php. Acesso em: 25 de nov. 2022.

57 Disponivel em: http://web.archive.org/web/20120519003847/http://intervalobanger.tumblr.com/page/67.
Acesso em: 25 de nov. 2022.

58 Anexo 1.
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artistas cariocas regravariam “Qual é o seu nome?””, da Euthanasia, no primeiro disco da
banda BNegdo & Os Seletores de Frequéncia (“Enxugando Gelo”, de 2003). Essa versao foi
utilizada na trilha sonora do filme “Achados & Perdidos” (2006), dirigido por José Joffily.
Outro caso de musicistas de fora da cena florianopolitana gravando cangdes presentes
em fonogramas de bandas locais ¢, novamente, o cantor e guitarrista gaicho Wander Wildner.
No quinto album de estidio de sua carreira solo, chamado La Cancion Inesperada (2008),
Wildner langou seu cover de “(Nao contavam com) Os Pistoleiros”, originalmente presente no

CD homonimo dos Pistoleiros.

2.3. As margens da industria: espacos de producio e circulagio musical

Porém nao basta somente identificar aqueles que produzem e consomem musica, se a
intengao ¢ descrever uma cena. Os espagos pelos quais essas pessoas circulam e atuam devem
ser notados, uma vez que sdo a propria estrutura material dessas sociabilidades. Esses
territorios, compartilhados por individuos com interesses musicais diversos, ddo coesdo ao
grande leque de praticas e identidades que constituem o universo simbdlico do rock e que sdo
performadas pelos atores sociais na cidade. A espacialidade molda a cena, condicionando
relacdes pessoais a partir da geografia urbana, dando contexto as atividades sociais e estéticas
dos sujeitos.

Minha intengdo nesta se¢do ndo ¢é descrever os pormenores de cada espaco
especificamente, mas de apresentar aqueles que identifiquei no decorrer da pesquisa como
territorios frequentados por pessoas ligadas ao rock local, assim como apontar para seus
diferentes tipos e funcdes no funcionamento da cena. Os bares sdo os principais espagos
nessas dinamicas, sobretudo quando estes promovem shows, uma vez que estes sdo os eventos
centrais dessa cultura. Porém além dos bares ha uma grande variedade de locais que
estruturam a cena local, como estidios de ensaio e gravagdo, lojas (de discos, instrumentos,
roupas, etc), estidios de tatuagem e piercings, além das proprias pragas e ruas.

Antes de identificar essas localidades da cena florianopolitana nos anos 2000, vale a
pena remeter a outros estudos sobre as territorialidades do rock na capital em décadas
anteriores, a fim de contextualiza-las em uma temporalidade mais longa. H4 registros de

lugares ligados ao rock em Florian6polis desde os anos 60, mesma época em que surgem as

59 EUTHANASIA. Qual ¢ o seu nome? In: . Morrer, viver, sorrir, sangrar. [S.1]: Prolapse Records, 1997.
1 cassete sonoro (14 min), faixa 2.
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primeiras bandas locais que se apropriavam desse estilo, como The Eagles (surf music), The
Snakes (cover de Beatles) e Os Mugnatas. Essas bandas tocavam em espagos culturais como o
Teatro Alvaro de Carvalho, o Diretério Central dos Estudantes da UFSC e o Ginasio do
Colégio Catarinense, todos no centro da cidade.

Também no centro haviam locais nos quais os roqueiros socializavam e em que
haviam sessdes de improvisagdo com musicos de rock, como a Casa do Suco (ao lado da
Catedral Metropolitana) e o bar Quiosque, na praca Benjamin Constant. Este tltimo era
propriedade de Fernando Bahia, guitarrista da banda Asa de Morcego (hard rock) e “um dos
primeiros roqueiros assumidos, daqueles caras que todo mundo conhecia como roqueiro
mesmo”, enquanto a Casa do Suco era de um integrante da banda de rock progressivo
Sidharta chamado Edinho. (JACQUES, 2007, p. 40-41)

A partir dos anos 1980 ha um volume maior de registros desses espagos, em grande
parte mapeados por Carlos Eduardo Pereira de Oliveira em “Cabe rock nessa ilha? Formagao
da cena rock em Floriandpolis (1980-1989)”. Nessa dissertacdo o historiador parte de
entrevistas com musicos, frequentadores, jornalistas e outros sujeitos envolvidos com rock na
capital durante a década de oitenta, a fim de analisar as relagdes entre espago e identidade na
constituicado dessa cena musical. Nesse sentido se utiliza da ideia de manchas do rock na
cidade, entendidas como “uma forma de apropriagdo do espago, em que os sujeitos inseridos
neles, necessariamente, ndo se conhecem, mas compartilham dos mesmos equipamentos
urbanos e utilizam o espaco como referéncia para suas praticas sociais” (OLIVEIRA, 2018, p.
104).

Em seu mapeamento, Oliveira identifica duas areas em que se concentravam
praticamente todos os estabelecimentos identificados em suas fontes. Sao elas a regido central
(14 locais) e a Lagoa da Conceicdo (4 locais), havendo além destes um local identificado na
regido continental da capital, no bairro Estreito. A disposi¢ao dessas manchas na cidade pode

ser visualizada no seguinte mapa, elaborado pelo autor em sua dissertagao:
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Figura 2 — Espacos de sociabilidade da cena de rock em Floriandépolis nos anos 1980

Fonte: OLIVEIRA, 2018, p. 162

Podemos observar que essa cartografia descreve uma area relativamente limitada da
cidade, sem registros de circulagdo dos envolvidos com rock nas regides Norte e Sul da ilha.
Atualmente a maior concentracdo de shows continua sendo no Centro, e a Lagoa teve sua
associacdo com a cena de rock bastante reduzida nessa ultima década, porém ha eventos e
estabelecimentos dedicados a esse estilo em bairros como Ingleses, Rio Vermelho, Jodo Paulo
e Campeche. Nos anos 2000, todavia, a concentracdo de roqueiros no Centro ¢ na Lagoa ainda
era a regra, como veremos adiante.

Em seu mapeamento Oliveira faz um apontamento importante sobre os lugares que
analisa: em nenhum deles o rock ¢ o unico género dominante, sempre compartilhando os
espacos com outras sonoridades e publicos. Isso seria explicado por uma iniciativa de
estabelecimentos que visavam diversificar seus escopos, se apropriando do rock que circulava
no mainstream da época (como o new wave, principalmente) a fim de atrair mais publico.
Mesmo assim, esses locais tornaram-se pontos nos trajetos dos sujeitos envolvidos com rock

em Floriandpolis, € por isso merecem ser notados aqui.
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No Centro, alguns shows ocorriam em gindsios como o do SESC e da Federagao
Atlética Catarinense (atual ginasio do Instituto Estadual de Educagdo), nas pracas Tancredo
Neves e XV de Novembro e em casas de espetaculo como o Teatro Alvaro de Carvalho e o
teatro do Centro Integrado de Cultura (CIC). Localizado dentro do CIC, o Café Matisse
também congregava parte do publico interessado em rock, porém ja com um interesse mais
segmentado, o que “conferia um cardter de afastamento para expressdes artisticas
massificadas, aproximando de uma ideia de underground nos anos 1980” (OLIVEIRA, 2018,
p. 139).

Ja o bar Degrau, na rua Vidal Ramos, ndo hospedava shows ao vivo, porém ¢ citado
como “um espaco primordial para a vida noturna do centro da cidade, onde, a partir dele, a
noite comegava, com rock sendo executado no som ambiente e com um grande numero de
pessoas que por ali circulavam” (OLIVEIRA, 2018, p. 123). Além desse haviam alguns bares
com musica ao vivo em que o rock eventualmente se fazia presente, como o Bar do Agapito
(a0 lado do Colégio Catarinense, na praca Esteves Junior), o Espaco Cultural Opera Rock, e
os bares Peculiar, Lugar Comum e Fulanos e Florianos (este aparentemente associado a
comunidade LGBT).

Diferente desses, outros locais do centro que também tocavam esse estilo musical —
como a boate Le 88 (posteriormente chamada Chandon) e o bar Arataka (na cabeceira da
ponte Hercilio Luz) — eram frequentados por uma juventude da classe mais alta. Alids, nos
anos 90 o espago do Arataka, ja abrigando outro estabelecimento chamado Estaleiro Bar, foi
palco de shows underground, como um promovido pelo zine Futio Indispensével em que a
banda local Loveless Compound tocou na mesma noite que a gaticha Crushers e a brasiliense
Little Quail & The Mad Birds (STEINMACHER, 2019, p. 44-45).

Ja na Lagoa da Conceigdo, embora com menos espagos mapeados, pode-se observar
uma maior unidade nas atividades daqueles ativos na época, com grande numero de festas
com rock como musica principal e circularidade de shows desse estilo. Um destes foi a
Lonazul, projeto inspirado na criagdo do Circo Voador no Rio de Janeiro, formado por um
grupo de artistas que moravam na Lagoa e localizado no caminho para a praia Mole. Proximo
desse local havia também o Bar do Erico, citado como um dos primeiros da cidade a ser
focado no rock, que contava com um bom equipamento de som para a realizagdo de shows.
Seu proprietario era musico, e 0 espago era frequentado por outros instrumentistas, inclusive o

supracitado Fernando Bahia.
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Outros locais da Lagoa da Concei¢do que hospedavam shows de bandas catarinenses
foram o Papalua, o Kasbah e o Mané Brasil, também associados ao rock e ao blues. Por fim o
unico espaco identificado por Oliveira na regido continental da capital foi a boate Metrd, que
ficava no bairro Estreito. Nela ocorreram uma diversidade de shows locais e nacionais, entre
estes alguns de rock. Algumas apresentagdes de punk rock ocorreram nessa boate, com shows
das bandas paulistanas Inocentes e Colera. O show desta ultima, ocorrido em 1987, foi um
episodio marcante na historia da cena local, em um caso de repressdo policial motivada pelo

choque dos proprietarios da boate com a estética e o comportamento do publico:

Bom, a gente fez o Colera, cercaram o quarteirdo e levaram todo mundo em cana.
Acabou o show, abriu as portas do final do show, quem tava dentro do show
assistindo saia e entrava no camburdo. Nao precisava nem perguntar, era direto.
Prenderam 300 pessoas. Quarteirdo da Metrd tava cercado com uns 20 camburdo,
Onibus pra levar os caras. Queriam prender a banda e queriam prender a gente
também. Mas a gente se escondeu 14, nos fundos 14, ficamos 14 até o negocio se
acalmar, entendeu? Porque ninguém tinha visto punk rock, os caras ficaram
assustados. Os caras da Metro, que fizeram o show, viram os caras chegando 14 de
moicano, com umas correntes, com umas botas, uns saltos de metal, eles falavam
‘que que sdo esses caras?’. Isso era 87, imagina? (OLIVEIRA, 2018, p. 51)®

E na década de 1990, porém, que passam a surgir mais locais dedicados
especificamente a cultura do rock e que promoviam shows do estilo. Um deles foi a Casa do
Rock, bar localizado no bairro Coqueiros, na regido continental, e que carrega no proprio
nome sua identificagdo com esse género musical. Outro ponto importante foi o Berro d’Agua,
proximo a UFSC no bairro Coérrego Grande, onde ha registros de apresentagdes com bandas
de diversas vertentes, desde o metal (Tempestas, Bones in Traction), passando proximo do
punk (Loveless Compound, Victoria X, Gutta Percha) e chegando até o indie (Superbug,
Sleepwalkers).

Nesse mesmo periodo também ¢ possivel identificar dois estidios de gravacao onde as
fitas-demo da cena noventista foram gravadas, apesar de nao haver uma referéncia direta de
em que parte da cidade se localizavam. O primeiro ¢ o Master Sound, onde foi produzida uma
das demos da Euthanasia (Pensei que Fosse Deus, de 1995), assim como de outras duas
bandas locais (Gutta Percha e Victoria X). O outro ¢ o Studio C, no qual foi gravada a
primeira demo da Superbug (Take Yer Horse Off the Rain) e o Gnico fonograma da banda

shoegaze Loveless Compound. H4 ainda um outro espago fundamental para a cena local na

60 Depoimento de Ricardo Davoli (Pena) para Carlos Eduardo Pereira de Oliveira.
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década de 90 — o quiosque Tropicos, no centrinho da Lagoa — porém falarei dele mais adiante
neste capitulo.

Feita essa revisdo, cabe agora apresentar o meu proprio mapeamento dos territorios do
underground florianopolitano nos anos 2000. Um primeiro tipo de espago sdo os
estabelecimentos comerciais frequentados por pessoas ligadas a cena de rock, que em geral
apoiavam e patrocinavam atividades como shows e langamentos de fonogramas. Um exemplo
sdo lojas de roupa como Varal e Ttnel do Rock, ambas no centro da cidade, e Hot Cordy, uma
marca de artigos esportivos de Sao José que aparece como apoiadora do CD da Euthanasia,
Estileira Core Music Tarja Preta. Nesse album a banda também ¢ apoiada por Edu Piercing,
apontando para a importancia dos estudios de modificagdo corporal nesse contexto®. Os
estiidios Tocha Tattoo Studio e Cavera Tattoo e André Piercing, inaugurados no centro em
2001, também patrocinavam e divulgavam shows da cena através de cartazes pelas paredes.

Lojas de artigos musicais sdo outro exemplo de espago importante. Em Floriandpolis,
um dos comércios mais antigos do tipo € a loja Roots Records, também no centro, que existe
desde 1992 até hoje e ¢ especializada na venda de fonogramas em diversos suportes, assim
como roupas e acessorios ligados a estética do rock, sendo citada nos agradecimentos de
Maquinas Quentes a Todo Vapor (Cochabambas) e Alchemy of Pain (Morbus Inferno). Outra
loja do tipo chamava-se Hot Music, ficava em um shopping e era um ponto de venda de
ingressos, sendo frequentada por musicos da cena “porque vende materiais dessas bandas,
uma vez que sdo poucas as lojas que abrem espaco para a venda desse tipo de material”
(ROSA, 2007, p. 134-135).

Em outro nivel da cena, atuando em sua estrutura fonografica, estdo os estidios de
gravacao e produciao musical. Infelizmente hé poucas referéncias aos estudios em que minhas
fontes foram gravadas. Alguns remetem a estiidios caseiros, como o EP da Soulscourge® e o
album Junkiebox (Os Cafonas), no qual é citado o “Sofa do Jac6” como local de gravagao®.
Ja quanto aos profissionais, ha referéncia a dois deles. O primeiro ¢ o The Magic Place, que

fica no bairro Carvoeira e ainda ¢ ativo hoje em dia, onde foi gravado o CD da Still Life®. O

61 Anexo 5.

62 Disponivel em: https://www.palcomp3.com.br/soulscourge. Acesso em: 24 de nov. 2022.

63 Disponivel em: https://soundcloud.com/leo-homrich/01-o0s-cafonas-psycho-funeral. Acesso em: 24 de nov.
2022.

64 Disponivel em: https://whiplash.net/materias/cds/00453 1-stilllife.html. Acesso em: 24 de nov. 2022.
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outro ¢ o AML Estudio, dos irmaos Alexei e Andrei Ledo (ambos membros da Stormental),
localizado no bairro Ingleses, onde foram produzidas pelo menos 10 das 28 fontes®.

Por fim, resta falar dos lugares de socializagdo que eram frequentados por membros da
cena. Ha aqueles em que ndo se realizavam shows e pelos quais circulavam uma grande
variedade de tribos urbanas, mas que também serviam como locais de encontro e divulgagao
da cena de rock, como a lanchonete Bob’s — especialmente frequentada pelo publico
underground entre 2001 e 2004 (ROSA, 2007, p. 104) —, e o bar Milton’s, ambos no Centro.
Porém os locais onde se realizavam shows s3o especialmente pertinentes para esta
investigacdo, uma vez que constituem o eixo de sustentagdo de uma cena musical
independente.

Jacques cita alguns desses que estavam ativos durante sua pesquisa de campo, em
2006, mas sobre os quais nao ha informagdes adicionais, como a Creperia Nouvelle Vague e o
bar Galileus (associado ao publico LGBT, segundo a autora), localizados no Centro, € o
Drakkar ¢ a Creperia da Lagoa, esses na Lagoa da Conceigdo. No site da Pipodélica® ha
registros de 4 shows no Drakkar entre 2004 e 2006, um deles tocando no mesmo dia que os
Cochabambas, assim como no centro de eventos Centrosul (Centro, abrindo o show do Nando
Reis) e no Lagoa Iate Clube (no mesmo festival que o Nagdo Zumbi). Jacques também faz
referéncia ao late Casa Blanca, um barco alugado para festas em que eventualmente
aconteciam shows de rock, que saia de seu porto no Saco dos Limdes e parava em frente a
avenida Beira Mar Norte (JACQUES, 2007, p. 49-50).

Também podem ser encontradas referéncias ao bar Havana (no Centro, no qual a
Pipodélica realizou diversos shows) e ao Sotdo da Lagoa (onde foi o langamento de Simetria
Radial).”” Fora da ilha encontrei registro do Dusk Alternative Bar (no bairro Serraria, em Sdo
José), no qual a Osculum Obscenum abriu o show da banda mineira oitentista Sextrash®. Ha
um pouco mais de informagdes a respeito dos bares Red Café (Centro) e Tulipa (Santa
Mbnica), os quais, segundo Rosa, eram os unicos locais em que se realizavam shows de rock

underground no periodo de sua pesquisa, em 2005.

65 As mesmas nas quais Alexei Ledo ¢ creditado como produtor: Cada Dia Mais a Mesma Coisa, Maquinas
Quentes a Todo Vapor, Rock Yerself!, Simetria Radial, Volume 4, Hot Milk, Estileira Core Music Tarja
Preta, Alchemy of Pain e God From the Dead Images e Stormental.

66 Disponivel em:  http://web.archive.org/web/20060717053636/http://www.pipodelica.com.br/blablabla/
index.php. Acesso em: 30 de nov. 2022.

67 Disponivel em: http://web.archive.org/web/20040428102537/http://www.baratosafins.com.br/
pipodelica_jornalcatarinense.htm. Acesso em: 25 de nov. 2022.
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Apesar de haver registros de shows dos Black Tainhas e da Stormental no Red Café,
nenhum desses dois espacos era restrito a um publico de rock. Diferente era o caso do Subway
Tattoo Bar, que existiu entre 2000 e 2001 no Centro e tinha como um de seus proprietarios
Fidéncio Bronson (guitarrista dos Cafonas), sendo assim bem mais ligado ao meio roqueiro
(JACQUES, 2007, p. 61). Todavia o bar mais celebrado dessa cena e com maior quantidade

de registros ¢ o Underground Rock Bar, para o qual dedicarei a se¢@o a seguir.

2.3.1. O “bar do Franck”: Tropicos e Underground

Nas falas daqueles que participaram ativamente da cena de Florianopolis entre as
décadas de 1990 e 2000, o Underground Rock Bar ¢ de longe o espago mais lembrado. Além
do grande niimero de citagdes, ha uma verdadeira reveréncia a este estabelecimento, sendo
frequentemente citado como o epicentro da cena local durante seus anos de funcionamento. O
musico gaicho Wander Wildner, por exemplo, que se apresentou diversas vezes no bar, chega
a afirmar que “o Underground ¢ mais que um lugar (...) foi a cena de Florianopolis num
periodo”® Esse breve comentario ¢ pertinente por destacar a dimensio espacial, central a ideia
de cena musical: antes das bandas e da musica que produzem, estdo os locais por onde elas
circulam, que dao coesdo aos individuos dispersos por uma cidade e catalisam suas
possibilidades criativas.

Para discutir o Underground e seu papel na cena local, apresentarei informagdes
retiradas de duas fontes em particular, para além da bibliografia académica e dos fonogramas.
Uma delas € o blog “De Tropicos ao Underground”™, criado por Domingos Longo (guitarrista
dos The Dolls) e editado entre janeiro de 2012 e o mesmo més do ano seguinte. Nessa pagina
ha fotos e videos da época, assim como textos memorialisticos enviados por frequentadores
do bar. Uma dessas colaboragdes foi uma entrevista em video com Franck Schnorenberger,
proprietario do espaco, produzida pelo jornalista Fabio Bianchini (vocalista e guitarrista da
Superbug) e pelo cineasta Lucas de Barros.

Esse video foi o ponto de partida para a producdo da segunda fonte principal desta
se¢do: o documentario Aquela Mistura (2019)"!, dirigido por Bianchini e Barros.”” Na época

de seu langamento, o Museu de Imagem e Som do Centro Catarinense de Cultura (MIS/CIC)

69 Depoimento de Wander Wildner ao documentario Aquela Mistura (1:07 a 1:15)

70 Disponivel em: http://detropicosaounderground.blogspot.com. Acesso em: 10 de nov. 2022.

71 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=WEzJ4rR2kdY. Acesso em: 10 de nov. 2022.
72 Disponivel em: https://yasss.com.br/underground-rock-bar/. Acesso em: 10 de nov. 2022.
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promoveu uma exposicao de fotografias, cartazes e recortes de imprensa e duas noites de
shows de bandas ligadas ao bar, sendo elas Eutha (ex-Euthanasia), The Dolls, Superbug e Os
Cafonas.

Como esses dois documentos sdo constituidos, em sua quase totalidade, por
depoimentos orais e celebratorios da memoria do Underground Rock Bar, a pesquisa que os
utilize enquanto fontes histéricas deve abordd-los criticamente, considerando o contexto
memorialistico em que estdo inseridos. Nesta secdo, portanto, enfatizarei os dados mais
“duros” apresentados em tais registros, embora venha a utilizar algumas afirmag¢des mais
subjetivas, as quais serao tratadas a partir das citagdes diretas em que sdao apresentadas,
sobretudo no documentério Aquela Mistura.

Embora o Underground tenha funcionado entre 2001 e 2004, para falar de sua
trajetoria € necessario voltar a década de 90. Franck Schnorenberger, proprietario do bar, se
mudou de Charqueadas/RS para Floriandpolis devido a uma onda de desemprego na cidade
apOs a privatizagdo da companhia Ac¢os Finos Piratini (atualmente Gerdau), ocorrida em 1992.
Em 15 de outubro de 1995, a familia de Schnorenberger fundou um quiosque de sucos e caldo
de cana no centro da Lagoa da Conceigdo, a que chamaram de Tropicos.

Apesar de nao ter sido concebido como um local dedicado ao rock, diferente do que
viria a ser o Underground, o quiosque acabou atraindo os entusiastas desse estilo devido as
musicas que tocavam no ambiente, reproduzidas a partir das fitas-cassete de Franck. Com o
tempo os clientes comegaram a levar suas fitas para serem tocadas, fossem elas de musicas
que cada um gostava, fossem as fitas-demo das bandas dos proprios frequentadores do
Tropicos. Além das 6bvias motivagdes estéticas, o fato de poder tocar sua propria fita no bar
servia como uma possibilidade de se encontrar com semelhantes, de se criar elos entre
individuos com interesses — musicais, comportamentais, ideoldgicos... — em comum numa
€poca pré-internet.

Além da resiliéncia em manter o rock como trilha sonora, outra pratica do
estabelecimento era deixar tocar as fitas por inteiro, sem sele¢do de faixas”™, uma pratica
valorizada por entusiastas (em particular no rock, género fortemente ligado ao formato album)
por remeter a uma apreciagdo mais aprofundada da musica. O bar do Franck também ¢

2974

referenciado como um bar “que ndo tolera bandas cover”"™, sendo voltado exclusivamente a

73 Disponivel em: http://detropicosaounderground.blogspot.com/2012/01/aumenta-franck.html. Acesso em: 14
de nov. 2022.

74Disponivel em: https://web.archive.org/web/20040507221805/http://www.ambervisions.com.br/main.php.
Acesso em: 30 de nov. 2022.
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musica autoral. Esse tipo de dinamica ¢ comentada, nas fontes sobre o bar, como algo que
diferenciava esse local de outros.

Segundo Bianchini, embora houvessem lugares em que se tocava rock em
Florianopolis, havia mais espaco para “rock cléassico (...) se fosse cover melhor ainda, ou
entdo alguma coisa com uma pegada praieira, com uma onda reggae, funk, que o Dazaranha
até sintetizou bem (...) s6 que tinha gente que queria outro rock™”. Esse “outro rock” é aquele
que venho definindo aqui como underground: um som alternativo, autoral, afastado das
modas do momento.

Eventualmente tal caracterizacdo do Tropicos como um ponto de convergéncia de
roqueiros levou a reivindica¢des pela constru¢do de um palco no local, que seria “uma
exigéncia e uma necessidade de todos, tanto de quem frequentava quanto do proprio Franck,

porque quase todo mundo que frequentava na época tinha banda”

. O palco, instalado sobre a
lagoa e por isso apelidado de “palco das palafitas”, foi construido pelo préprio dono e teve sua
inauguracdo no dia primeiro de margo de 1997, com show das bandas Salt Slake, Superbug e
Sleepwalkers. Isso fez com que o bar se consolidasse como um espaco central da cena ilhoa,
pois “enquanto tinha varios locais para bandas covers, o Tropicos realmente comecou a dar
espaco pra bandas com som proprio, € isso incentivou musicos a formarem bandas, a botar a
cara a tapa””’.

Com a instalagdo do palco, o “bar do Franck””® impds-se mais fortemente ao cenario
cultural da Lagoa da Conceicdo, introduzindo os ruidos do underground na paisagem sonora
daquele bairro turistico. Musica ao vivo ja era comum naquela vizinhanga, repleta de bares

que tocavam “as coisinhas da moda”"

, mas a novidade era o tipo de rock tocado no Trépicos,
que destoava da imagem da Lagoa como “o lugar mais reggae-bicho grilo”® da ilha. A
medida que os shows foram se tornando mais frequentes e mais frequentados, as tensdes
estéticas e comportamentais causadas pela presenga do Tropicos no centrinho o

encaminharam para seu fechamento, em dezembro de 2000. Segundo Schnorenberger:

75 Depoimento de Fabio Bianchini (Superbug) ao documentario Aquela Mistura (8:38 a 9:04)

76 Depoimento de Asdra Martin (The Dolls) ao documentario Aquela Mistura (12:15 a 12:24)

77 Depoimento de Thanira Rates ao documentario Aquela Mistura (16:20 a 16:33)

78 Nome como eram popularmente conhecidos os bares Tropicos e Underground.

79 Depoimento de Franck Schnorenberger ao documentario Aquela Mistura (15:15 a 15:20)

80 Texto de 1997 de Fabio Bianchini, recolhido do blog De Tropicos ao Underground. Disponivel em:
https://detropicosaounderground.blogspot.com/2012/06/sentindo-as-flexilhas-das-ervas-do-chao.html. ~ Acesso
em: 7 de outubro de 2022.
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Comega a crescer, comega a vir os [problemas]. A policia vinha, diz que ia parar o
som... dizia que vizinho reclamava, quer dizer, era dois bares que ndo dava 100
metros um do outro, a vizinhanga era a mesma, ai rolava show no boulevard da
Lagoa normal, direto, até de manha... ai 0 meu comegou a dar problema, ¢é claro, era
o estilo né, os caras ndo gostavam do tipo de publico, do tipo de musica né. S6 tinha
uma proprietaria, ela morreu, ai entrou imobiliaria na jogada e a propria imobilidria
comprou o imodvel... ai teve uma briga judicial pelo terreno, pelo espaco... ai foi
onde culminou pra fechar o Tropicos.*

No mesmo periodo de seu encerramento, outro estabelecimento da regido fechava suas
portas: o bar Bucaneiros, inaugurado em 1998. Com posicao privilegiada a beira da lagoa, no
inicio da Avenida das Rendeiras, espaco mais amplo e melhor estrutura para apresentacdes ao
vivo. Apesar de ndo ser voltado especificamente ao rock, o maior numero de shows fez com
que esse local passasse a dividir o publico roqueiro com o Tropicos, que tinha uma estrutura
muito mais limitada. Tendo como objetivo a realiza¢do de shows de rock underground, Franck
Schnorenberger alugou o espago para habitar o sucessor do Tropicos. Assim, no inicio de
2001, o Underground Rock Bar foi inaugurado. (ROSA, 2007)

Diferente do quiosque, o novo endere¢o ndo parecia adequado para as atividades
diurnas do centrinho da Lagoa. Segundo Fernando Schnorenberger (o “Franckito”, irmao do
Franck), “ninguém parava porque era uma rota que passava carro, ninguém tomava um caldo
de cana, ninguém tomava um suco, ai chegou um momento que a gente viu [que] realmente, a
vocagdo do Underground ndo ¢ 4gua de coco, ndo ¢ caldo de cana (...) é rock, é cerveja”®.
Uma vez definido como um bar de rock, o Underground tornou-se o epicentro dessa
musicalidade na ilha. A importidncia desse espago ¢ constantemente reiterada pelos
informantes das produgdes sobre o tema®, e o periodo de seu funcionamento é considerado
como de particular desenvolvimento da cena local, alcangando dimensdes nacional e
internacional®.

Um primeiro aspecto a se notar ¢ uma certa pessoalidade da administragdo do local,
sem o mesmo distanciamento profissional envolvido em producdes mais mainstream, na qual
a relagdo entre as partes tende a ser de produtor-cliente. Primeiramente por ser um negdcio de
familia, no qual a esposa, mde, irmao e outros parentes do proprietdrio administravam as

varias partes do estabelecimento, desde os agendamentos até a cozinha. As bibliografias sobre

81 Depoimento de Franck Schnorenberger ao documentario Aquela Mistura (15:41 a 16:17)

82 Depoimento de Fernando Schnorenberger ao documentario Aquela Mistura (22:21 a 22:38)

83 Rosa (2007), Jacques (2007) e Bianchini & Barros (2019).

84 Além de bandas do Brasil inteiro, tocaram nesse espaco grupos de paises como “Uruguai, Argentina, Chile,
Peru, Colombia, Estados Unidos, Alemanha, Inglaterra, Espanha, entre outros” (ROSA, 2007, p. 105). Entre as
bandas internacionais que tocaram no Underground, ha registros do Edguy (Alemanha), Cenobites (Holanda),
Total Fucking Destruction (EUA) e The Phantom Surfers (EUA), por exemplo.
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o Underground Rock Bar também enfatizam com frequéncia a importancia das relagdes de
amizade na organizacdo do espaco, de forma que os amigos do Franck tinham preferéncia no
agendamento de datas e para tocar na abertura de shows de bandas de fora, mesmo quando
ndo tocavam o mesmo estilo®. Essa dindmica influenciava inclusive na performance dos
shows, como no caso dos Ambervisions, cuja bagunga que caracterizava suas apresentagoes
era facilitada gragas a proximidade da banda com o proprietario do bar®.

Quanto a producido artistica do bar, ela se dava segundo a ideia do faga-vocé-mesmo
(do it yourself). Ha relatos, por exemplo, de que era comum a pratica dos musicos
emprestarem equipamentos entre si — como instrumentos, microfones, pratos de bateria e
amplificadores — para viabilizarem os shows. Giuliano Schmidt, guitarrista e vocalista da Still
Life, também lembra que haviam quartos improvisados nos fundos do bar, onde algumas
bandas costumavam dormir apos as apresentacdes. Mesmo a logo do bar foi desenhada por
um de seus frequentadores assiduos, o musico e ilustrador Koostella, inspirado pela estética
do metrd (em inglés, underground) de Londres e retratando uma pessoa quebrando uma

guitarra, remetendo a capa do classico London Calling (The Clash, 1979).

85 “Aquelas bandas que o cara tinha afinidade abria um espago maior. Vinha um show de fora, eu botava as
bandas locais pra abrir, as vezes ndo tinha o estilo igual, mas botava”. Depoimento de Franck Schnorenberger ao
documentario Aquela Mistura (31:49 a 32:00).
86 “Um pouco da zona que era o show dos Ambervisions virou isso porque era no Franck” (Guilherme Zimmer),
“Por mais merda que a gente fizesse, a gente ndo era proibido de tocar 14” (Alexandre Amexa), Depoimentos ao
documentario Aquela Mistura (41:27 a 41:40).
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Figura 3 — Franck Schnorenberger a frente da logo do Underground Rock Bar

Fonte: Captura de tela do documentario Aquela Mistura (21:27)

Figura 4 — Capa de London Calling (1979), do The Clash

Fonte: Captura de tela do Spotify
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Essa associacdo a uma ética libertaria de coletividade, que compde o sistema de
valores desse tipo de cena musical, reflete-se na admiracdo que diversos musicistas
demonstram por Schnorenberger, como alguém que de fato estaria comprometido com o
underground em vez de ser apenas um empresario visando dinheiro. Isso ¢ aparente em falas
como a de Schmidt, ao afirmar que os arranjos com as bandas se davam apenas no boca a
boca, sem contratos, e do proprio Franck, quando diz que se fazia “por um custo baixo,
ninguém ganhava nada, as bandas ndo ganhavam quase nada, nds também, os caras nao

entendiam como funcionava aquele espago™’

. Outro possivel motivo para esse “capital
subcultural” do Underground ¢ o fato deste espaco se dedicar exclusivamente ao rock (em
seus varios subgéneros), sem recorrer a outros estilos musicais menos segmentados para
ampliar seu publico e gerar maiores lucros.

Entre os estilos de rock tocados no bar do Franck, sdo citados nas bibliografias o punk,
hardcore, hardcore melodico, straight edge, metal, new metal, grunge, surf music, rockabilly e
indie. As vezes tal variedade se fazia presente em uma unica noite, seja porque nio se
conseguia juntar 3 ou 4 bandas de um mesmo estilo ou semelhantes no mesmo dia, seja
quando se organizavam shows com bandas de diferentes subgéneros a fim de atrair os
diferentes publicos e viabilizar a producdo do evento. Apesar dessa diversidade forcar a
coexisténcia de grupos distintos e, as vezes, até antagdnicos (estética e comportamentalmente)
em um mesmo espaco, isso ndo resultava em conflitos. Talvez isso se dé por causa do
tamanho limitado da cena em questdo, onde ndo haviam locais exclusivos para segmentos

especificos, como ocorre em cidades com um circuito cultural mais amplo. Segundo Fernando

“Franckito” Schnorenberger:

O Underground Rock Bar se caracterizava pela assiduidade de pessoas dos grupos
os mais diferentes possiveis compartilhando um mesmo espago na mesma noite. O
mais engracado era que podia ser uma noite de metal, que 1a estava o pessoal do
hardcore, os black metal, enfim (...) Nunca era um publico exclusivo (...) Ah, a
noite ¢ de heavy metal, vio s6 os metaleiros (...) Ah, noite de hardcore, vai s6 o
pessoal do hardcore (...) Ndo, isso nunca acontecia (...) Sempre era um publico
bem misturado, mas um publico exclusivo do rock (...) Sempre havia uma
harmonia. Nunca rolou nenhuma briga, como a gente vé em Porto Alegre ou S&o
Paulo que os punks brigam com metaleiros, aqui a gente ndo via nada disso. (ROSA,
2007, p. 144)%

87 Depoimento de Franck Schnorenberger ao documentario Aquela Mistura (30:03 a 30:10).
88 Depoimento de Fernando Schnorenberger a Pablo Ornelas Rosa.
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Ao contrario, tal diversidade de estilos acabava funcionando como um agregador de
diferentes grupos urbanos ligados ao rock — punks, goticos, metaleiros, straight edges, etc — e
possibilitando o acesso desses individuos a outras sonoridades, diferentes daquelas que
definem seus estilos pessoais. Em seus ultimos anos de funcionamento o Underground Rock
Bar chegou a promover festas com discotecagem, inicialmente promovidas por Calvin Treze
(Os Cafonas), e eventualmente convidando DJs de musica eletronica. Segundo
Schnorenberger, se ndo tivesse encerrado as atividades possivelmente a musica eletronica
passaria a compor a identidade do espaco junto com o rock, o que refor¢a a diversidade
estética que compunha o bar, a0 mesmo tempo que reafirma seus vinculos com musicalidades
contraculturais, underground.

Em vez de suas dissolugdes, a convivéncia e o reconhecimento muituo entre esses
grupos configuravam o bar como um local de afirmacgdo das identidades, de exercicio de
autenticidade. Outro exemplo disso sdo as referéncias ao Underground como um espago
seguro para pessoas LGBT. Acredito que sua associagdo com culturas “alternativas”
possibilitavam uma convivéncia pacifica com comportamentos considerados desviantes, o que
gerava um contraste com seus arredores®. Pois foi justamente esse contraste em relagdo as
outras atividades socioculturais da Lagoa que, assim como aconteceu com o Tropicos, induziu
ao fim do Underground Rock Bar.

A partir de marco de 2003, no inicio do mandato de Luiz Henrique da Silveira no
governo do estado, passaram a ser realizadas rondas de policiamento durante as noites e
madrugadas na Lagoa da Conceicdo. Essas operagdes eram realizadas por “policiais civis e
militares, fiscais da Secretaria de Urbanismo e Servigos Publicos (Susp) e um representante
do Juizado da Infancia e da Juventude” que passaram a realizar batidas rotineiras e a limitar
os horarios de fechamento dos estabelecimentos do bairro.

O Underground foi especialmente afetado por essas medidas, que foram atribuidas de
forma arbitraria aos varios estabelecimentos da regido. Seu funcionamento foi restrito a meia-
noite, horério anterior ao periodo de maior movimento do bar, que possuia alvara até as 6 da
manha. Seus trabalhadores e frequentadores afirmaram que essas imposi¢des, que
prejudicavam fortemente suas atividades, se davam por conta de discriminagdo contra o tipo

de musica e de pessoas que circulavam pelo local.

89 “Nio ¢ um ambiente gay, ndo é um ambiente hétero, ndo ¢ um ambiente de rock porque tinha de tudo la
dentro também (...) 1a dentro era um espago seguro, mas quando tu saia de 14, as vezes andando nas
Rendeiras ja vinha gente de outros... outros estilos, n¢, vinham falar...”. Depoimento de Barbara Lamego ao
documentario Aquela Mistura (43:35 a 44:10).
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Essa denuncia ¢ corroborada por uma entrevista com o entao delegado Gentil Ramos,
da 10* DP (Lagoa da Conceigdo), publicada em uma matéria do Diario Catarinense que
reportava tais atuagdes da policia®. Ramos negou agir de forma discriminatoria, mas suas

respostas revelam uma visdo preconceituosa sobre os roqueiros, definindo a clientela como

(...) a pior possivel. E s6 coisa ruim. Ali é realmente uma juventude que ndo té a fim
de curtir coisa nenhuma. T4 a fim de se drogar, se alcoolizar. E o tnico bar na cidade
em que os frequentadores compram, em supermercado, litros de Coca-Cola, vodka e
cachaca e fazem aquela mistura. Alguns deles ficam na frente da praia, na frente da
rua, tudo deitado, sentado e se drogando. (...) N6s queremos ¢ mudar essa imagem
da Lagoa, de que ¢ uma coisa ruim a noite, que s6 da porcaria na rua depois das 3h,
em alguns locais. Nao estou dizendo todos, mas esse Underground ¢ realmente um
local com concentragdo de pessoas assim, um problema. (...) O papel da policia ¢
combater isso. Todo mundo vestido de preto, aqueles cabelos. E um dos piores
lugares que tem na Lagoa da Conceicdo.

Nessas falas o delegado ndo aponta nenhuma ilegalidade no funcionamento do bar,
que justificassem as restrigdes impostas, embasando sua perseguicao apenas na musica € nos
clientes atraidos por ela. Chega a afirmar que anteriormente havia dado prazo para o bar
fechar as 2 ou 3 horas, mas que teve de intensificar essa limitagdo pois “continuou a mesma
clientela, 0 mesmo som”. A repercussao dessa matéria teve um forte impacto na imagem
publica do Underground, associando-o a onda de criminalidade no bairro e taxando-o como
um lugar de gente estranha, drogada e potencialmente perigosa. Além disso a presenca
constante da policia no local acabava afastando os consumidores, e o delegado Ramos chegou

a confiscar seu alvara da policia civil de forma arbitraria. Segundo Fernando Schnorenberger:

Eles sabiam que tinhamos os alvaras todos em dia, mas mesmo assim continuaram
indo para poder causar um certo constrangimento no publico, fazendo com que o
pessoal, quando fosse pra 1a, fosse ‘tachado’ de marginal ou de bandido (...)
Ninguém quer ir a um bar em que todo o fim de semana sofre revistas, parando o
som, com policiais armados com fuzil, metralhadoras, pistolas na mao. (...) o
Underground Rock Bar fechou por causa do preconceito. Porque, para os moradores
da Lagoa da Conceigdo, era feio ter que conviver com pessoas diferentes. Além do
que, o Frank recusava-se a pagar a propina imposta pelos policiais da Lagoa de
forma implicita. Por isso, ele acabou sofrendo perseguigdes policiais que
culminaram com o fechamento do bar. (ROSA, 2007, p. 144-145)

Isso prosseguiu por aproximadamente um ano, até que em 13 de margo de 2004 o

Underground Rock Bar teve sua ultima noite, com participagdes dos Ambervisions, Superbug,

90 Anexo 7
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Pipodélica e Os Cafonas’. Seus frequentadores, em entrevistas as bibliografias, de forma
geral lamentavam o fim do bar, ao qual creditavam um papel importante para o
desenvolvimento da cena local na época, sendo citado ao lado do Curupira Rock Club
(Guaramirim/SC) como decisivo para as articulagdes translocais de musicistas catarinenses
com espacos € bandas de outros estados e paises. Entre as bandas de minhas fontes, ha
registros de shows de 9 delas no “bar do Franck: Ambervisions, Euthanasia, The Dolls, Still
Life, Os Pistoleiros, Khrophus, Pipodélica, Os Cafonas e Superbug.

O respeito ao Underground pode ser notado em algumas produgdes de artistas que
viveram esse momento da cena local. Um exemplo esta na secao de agradecimentos do album
Estileira Core Music Tarja Preta, na qual a Euthanasia cita “Frank e Underground Bar” ao
lado de “Evair e Curupira Club”, sua contraparte no vale do Itapocu. Mais registros do bar
foram deixados pelo diretor Marco Martins, em duas produgdes audiovisuais gravadas no seu
interior, ambas lancadas em 2004: o videoclipe de “Junky Doll”** da banda The Dolls, e o

curta-metragem “Veludo e Cacos-de-Vidro™”

, que conta com participa¢dao do proprio Franck,
foi apoiado pelo AML Estudio e exibido em mais de 30 festivais de cinema nacionais e
internacionais. Por fim, Wander Wildner faz uma homenagem a esse espago e suas bandas em

um verso da cang¢do “Fora da Lei” (2005):

Novamente na estrada indo direto pra Floripa
Underground Rock Bar estava escrito na fachada
Stuart, Pistoleiros, Ambervisions, Cuba Drinkers

E um banho na lagoa pra fechar a madrugada®

91 H4 um video da apresentagio dos Ambervisions no YouTube (https:/www.youtube.com/watch?
v=q3teNXI111.4). J& a participagdo dos Cafonas ¢ citada em Jacques (2007, p. 62), porém ndo aparece no
cartaz de divulgacdo da ultima noite do bar, no qual constam as outras trés bandas. Além dessas, produtoras
de minhas fontes, também sdo anunciados shows das bandas Hey Miss e Capangas do Capeta.

92 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=PfMHx7shmgQ. Acesso em: 15 de nov. 2022.

93 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=AkmKGdwDCdQ. Acesso em: 15 de nov. 2022.

94 WANDER WILDNER. Fora da Lei. In: . 10 Anos Bebendo Vinho. Siao Paulo: Unimar Music, 2005.
Faixa 1.



https://www.youtube.com/watch?v=AkmKGdwDCdQ
https://www.youtube.com/watch?v=PfMHx7shmqQ
https://www.youtube.com/watch?v=q3teNXl11L4
https://www.youtube.com/watch?v=q3teNXl11L4
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CAPITULO 3 - OUVINDO O UNDERGROUND: ESTETICAS E VALORES

As defini¢des da palavra “underground”, no inglés, carregam dois sentidos. O
primeiro ¢ literal, geografico: “sob a terra”, aquilo que esta abaixo da superficie. O outro,
mais abstrato, traz do primeiro o sentido de algo oculto, escondido do olhar superficial.
Segundo o dicionario Cambridge, como adjetivo denota algo ‘“secreto ou escondido,
geralmente por ser nao-tradicional, chocante ou ilegal”. Pode-se notar, assim, que esse termo
se aproxima da ideia de marginalidade. “70 go underground” é a expressao anglofona
equivalente para “entrar na clandestinidade”. Um exemplo desse uso € no “underground
railroad” (“ferrovia subterranea”), um sistema de caminhos e esconderijos dedicados a fuga
de pessoas escravizadas em direcdo a territorios onde a escravidao ja era ilegal, nos EUA dos
séculos XVIII e XIX.

Como substantivo, “o underground ¢ uma organizagao que trabalha secretamente
contra aqueles no poder”, ou pessoas que “estdo tentando formas novas, frequentemente
chocantes ou ilegais, de viver ou fazer arte””. A “superficie” a qual esta abaixo ¢é representada
pela palavra “mainstream”, cuja tradugdo literal é “corrente principal”. De forma ampla, o
mainstream ¢ a normalidade hegemonica, o padrdo a partir do qual se mede os desvios. As
defini¢cdes desse padrdo sdo muito amplas, indo da hegemonia sociopolitica mais genérica —
identificada por termos como “status quo”, “establishment” ou “sistema” — até a configuracao
estética e econdmica do rock na industria fonografica.

E no campo da cultura que se concentram os usos desses dois termos no Brasil, desde
sua difusdo no vocabuldrio nacional através da imprensa contracultural. Um uso pioneiro foi
pelo jornalista Luiz Carlos Maciel, em sua coluna no Pasquim intitulada “Underground”
(1970-1972) na qual divulgava as ideias contraculturais que circulavam pelo mundo a época.
Logo em seguida surge na lingua portuguesa o neologismo ‘“udigrudi”, cuja criagdo ¢
atribuida ao diretor Glauber Rocha. Segundo Patricia Barros, essa corruptela de underground
foi cunhada para se referir de forma pejorativa ao chamado “cinema marginal”, de diretores
como Rogério Sganzerla e Julio Bressane. Posteriormente o carater depreciativo do termo foi
invertido pelos detratados e se difundiu. Um de seus principais usos foi como denominador da

cena contracultural do Recife, no inicio dos anos 70, periodo de intensa produgdo musical de

95 UNDERGROUND. In: CAMBRIDGE Dictonary. Disponivel em:

https://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/underground. Acesso em: 28 de nov. 2022. Tradugdo
livre do autor.


https://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/underground
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musicos como Alceu Valenga, Lula Cortes e Marconi Notaro, e de grupos como Ave Sangria,
Flaviola e o Bando do Sol e Aratanha Azul.

Mobilizo underground/mainstream nesta pesquisa a partir de seus usos nativos nas
cenas de rock, que sdo multiplos. Em um primeiro nivel correspondem a esferas distintas de
producao, circulacdo e consumo musical. Sdo “modos diferenciados de conferir valor a
musica” (CARDOSO FILHO & JANOTTI JR, 2006, p. 8), compostos por diferentes
estratégias comerciais e estéticas. O mainstream ¢ associado a escolhas de eficiéncia
relativamente garantida, como a constante referéncia a elementos de obras ja consagradas, na
producao dos fonogramas, e a insercdo destes nos principais meios de comunicagdo em
massa. Em oposi¢do, as producdes underground estariam voltadas a um consumo mais
segmentado, inserido em veiculos de circulagdo marginal & grande midia (como fanzines,
redes de correspondéncia e produtoras culturais independentes).

Outra caracteristica interessante dos termos underground e mainstream ¢ um certo
carater espacial. Fala-se deles como se fossem “regides” que abarcam diferentes fendmenos e
entre as quais os artistas transitam durante suas carreiras, e nesse sentido tendo a pensar
underground/mainstream como polos de um espectro, Essa espacialidade ¢ também afirmada
por Campoy (2008, p. 25), que entende o underground como “algo no qual se ingressa”. Essa
“entrada” no underground seria um processo ativo, fundado no interesse dos ouvintes por
formas diferenciadas de arte e comportamento. J& o mainstream ndo exige uma insercao ativa,
uma vez que permeia a sociedade de forma ampla e atinge os ouvintes de forma passiva
através da televisao, do radio, do cinema, etc. Uma citagdo comumente atribuida a Frank
Zappa reforca essa ideia: “O mainstream vem até vocé, mas vocé tem de ir ao underground”.
(GRAHAM, 2010, p. 9)

Existe inclusive um terceiro termo que aponta de forma bastante direta para tal carater
espacial: o “meiostream” (ou “midstream”). Em suma o “meiostream” seria um espaco
intermedidrio que abrange bandas consideradas grandes em relagcdo ao underground, tocando
em grandes festivais (como Rock in Rio e Lollapalooza) e canais de televisdo, mas sem o
mesmo alcance massivo do mainstream. Costumam ser associadas a esse termo bandas como
Scalene e Supercombo, que se popularizaram apds participar do reality show “Superstar” (TV
Globo). Todavia a existéncia material desse &mbito no Brasil ¢ questionada por alguns fatores,

como a infraestrutura limitada do rock no pais (se comparada com o cenario nos EUA ou em
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paises da Europa), que seria um impedimento para a profissionalizacdo e sustento das bandas
independentes (que raramente conseguem subsistir apenas com o trabalho musical).

Para Janotti e Cardoso, porém, o que melhor diferencia underground e mainstream é
“o grau de distanciamento entre condi¢des de producdo e reconhecimento identificados no
produto” (JANOTTI JR & CARDOSO FILHO, 2006, p. 10): ao passo que o primeiro teria
essas duas condi¢des proximas entre si — o que implica em maior horizontalidade nas relagdes
entre produtores e consumidores de musica — o segundo as teria distantes. As relagdes entre
essas duas condig¢des sdo mediadas por “uma espécie de sistema relacional que normatiza a
confeccdo dos materiais significantes” (JANOTTI JR & CARDOSO FILHO, 2006, p. 8).
Esses sistemas formam as redes de valores e principios estéticos que ddo coesdo as praticas e
produgdes vinculadas ao underground ou ao mainstream

Um valor central nesse sistema (est)ético ¢ a ideia de autenticidade. No discurso
underground, a arte produzida em seu meio seria mais auténtica por ser menos vinculada a
industria cultural. Enquanto a musica mainstream teria o lucro como objetivo principal os
produtos underground seriam movidos pela ligagdo afetiva com a arte, o que garantiria maior
originalidade e qualidade. Essa oposi¢do valorativa basica — autenticidade/cooptacdo —
funciona como um eixo ao qual se associam inimeros conteudos estéticos e éticos, muitas
vezes contraditorios entre si, nos diferentes espagos e tempos

Nao raro, essas formas de contestag@o estética e comportamental do punk e do metal
ainda s3o consideradas inefetivas e alienantes pela critica sociopolitica mais tradicional, assim
como a rejeicao aos canones e a proliferacao horizontalizada de significados. Uma critica
comum ¢ identificar o rock underground com uma reacdo niilista e destrutiva a condic¢des
precarias de vida, tornando inuteis ideias de moralidade e autopreservacdo. Isso ¢
especialmente recorrente nas vertentes de metal, que frequentemente abordam temas
morbidos e polémicos (com o intuito de chocar) e costumam se esquivar de posicionamentos
politicos engajados com alguma causa de transformacao social concreta.

Identifico a expansdo global desse tipo de musicalidade com a tendéncia de
“desreferencializacdo” que Hans Gumbrecht identifica como efeito das transformagdes nas
experiéncias espaco-temporais contemporaneas: paralelamente ao derretimento dos
referenciais que estruturavam as noc¢des modernas de espaco e tempo, o ambito das
representacdes e das significagdes perderia suas bases de sustentagdo e se diluiriam em

inimeros sentidos particulares. A mesma multiplicagdo nao-hierarquizada de significados ¢é
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identificada no pensamento de Frangois Dosse, para quem a ampliagdo das midias de
comunicacdo em massa no decorrer dos anos 1960 e 1970 acarretou uma
“acontecimentalizacdo” dos sentidos, a medida que o jornalismo passou a ser local
privilegiado da producao e difusdo de eventos historicos.

Apesar da crise de representacdes alertada por ambos os historiadores tender a
acarretar um esvaziamento das pautas de transformacdo politica, frente a um horizonte de
expectativa cada vez mais estreito, ¢ reducionista identificar nas culturas underground apenas
um niilismo cego, com vistas a entregar-se a alienac¢ao e aceitar passivamente a opressao. Na
verdade essas praticas estéticas podem servir como forma de reunir as frustracdes dos
individuos, que tomam autoconsciéncia da alienacdo imposta sobre si, e organiza-las a fim de
construir nicleos autdbnomos as margens do mainstream, onde possam fruir comportamentos e
ideias consideradas indesejaveis e reprimidas pelo “sistema”.

Dessa maneira, pode-se considerar a historia do rock underground como um processo
que buscar trazer a superficie representacdes da sujeira e da caréncia que permaneciam
escamoteadas pelos luxos e excessos da industria cultural, alimentando-se do que foi
descartado pela cultura mainstream. Thiago Alberto reconhece, nesse sentido, que “o punk,
quando visto como os detritos de um banquete opulento capitalista ¢ também a face oculta da
mesma moeda, o dejeto da sociedade de consumo” (ALBERTO, 2017, p.5).

Pode-se considerar essas dindmicas, portanto, como um trabalho de reelaboracdo da
narrativa histérica do rock. Esse trabalho foi realizado mediante um processo como aquele
proposto pela micro-historia, através do paradigma indiciario: ao atentar para os resquicios
dessas experiéncias culturais marginalizadas, atentando a sua dimensdo particular e
qualitativa, busca-se fomentar seu carater desviante e explora-los como “fissuras ou
diferengas ocultadas por um sistema que se apresentava como unificado (...) sinais de desfase
entre o discurso hegemonico e o dos setores populares ou dissidentes” (CANCLINI, 2020,
p.122).

Por fim, me parece ainda que a intensificagdo de volume e velocidade com que as
informagdes se apresentam (e que seria responsavel pelos principais efeitos do regime de
historicidade presentista) também alimenta o desenvolvimento dos caracteres estéticos e
valorativos do punk e do metal. Esse fluxo intenso estimula a percep¢do de que o tempo esta

acelerando (experiéncia estudada em profundidade por Reinhart Koselleck), o que acarreta



82

uma mesma aceleracdo nas demandas da vida cotidiana e na sensacdo de que, apesar da
“ampliacdo” do tempo presente, tenhamos cada vez menos tempo para agir.

Essa excitacdo da vida psiquica através da abundancia de estimulos nervosos, apesar
de facilitada pelas tecnologias midiaticas do pds-guerra, ¢ descrita desde a virada do século
XIX para o XX por autores como Georg Simmel, que considerava essa propensao como
distintiva da vida nas grandes cidades. Trata-se do sucesso da divisdo do trabalho, que atrofia
as personalidades reduzindo-as a uma realizacdo cada vez mais especifica e unilateral. De tal
modo, para salvar o que hd de mais pessoal seria preciso convocar o mais extremo em
peculiaridade e particularizagao, exagerando-o para torna-lo audivel inclusive a si mesmo.

Acredito que possamos considerar a intensidade (de velocidade, volume, ruido, etc)
proposta pela estética punk — e cada vez mais reforgada até o presente através de subgéneros
como o hardcore, o grindcore € as varias vertentes de metal extremo (thrash, death e black
metal, por exemplo) — como uma forma de lidar com esse avivamento dos sentidos. Em vez
de acumular essas demandas ininterruptas por velocidade na forma de stress corporal, a
performance punk busca sublimar tais tensdes artisticamente, através de uma “overdose” de
estimulos sensoriais. E por esse motivo que a audi¢io de musica veloz e agressiva pode servir
como pratica de relaxamento, apesar de soar paradoxal.

Tal intensificacdo dos sentidos aparece ndo s6 na velocidade das cangdes, mas em
praticamente todas as dimensdes das performances underground. Suas identidades visuais,
caracterizada por uma abundancia de elementos que se sobressaem as aparéncias cotidianas,
apontam para a revalorizagdo do corpo a que se refere Gumbrecht com frequéncia. O uso de
cabelos pintados e cortados de forma estilizada (espetados, levantados, raspados, na forma de
moicanos, etc.) e as roupas extravagantes influenciadas pela estética sadomasoquista (uso de
couro, correntes, coturnos, etc.) sao exemplos disso.

Além disso ¢ bastante frequente a modificacdo corporal, como a aplicacao de piercings
e tatuagens, como forma de individualizacdo. Essas praticas, além de servirem no sentido de
peculiarizagdo dos corpos (lembro aqui da tendéncia sugerida por Simmel), passam por
experiéncias ritualizadas de infli¢ao de dor, o que se soma a ideia de uma busca por estimulos
sensoriais em meio a uma cultura higienizada e ascética. O mesmo tipo de tatica de produgao
de presenca, através da autoaplicagdo de dor, aparece em praticas como a automutilagcdo e o
uso de drogas, por vezes estetizadas e mesmo glorificadas (vide as performances de artistas

como Iggy Pop e GG Allin, que traziam a autodestrui¢@o para o palco).
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Outros métodos de “corporificagdo”, talvez os mais relevantes para o engajamento
coletivo nesse tipo de cultura, sdo os que compdem os shows. Em primeiro lugar h4 o excesso
de volume produzido pelas bandas, cujos sons retumbantes tomam de assalto os corpos dos
presentes ressoando de forma inescapavel por suas cavidades internas, de forma que a musica
deixa de ser experienciada apenas pelos ouvidos e toma uma forma tatil, que engloba os
individuos em toda sua corporalidade. Além disso as performances corporais de um show sao
muito baseadas em atos de choque e de violéncia, visiveis nos mosh pits (as famosas “rodas
punk™), stage dives (o ato de saltar do palco para cima do publico) e nos pogos (tipo de danca
semelhante em que se sacodem os bragos e as pernas como se lancassem cotoveladas e
joelhadas).

Para compreender a miscelanea de estilos e subestilos que compde o rock
underground — e que aparece como microcosmo nas fontes desse trabalho — ¢ pertinente o
modelo de estratificacdo temporal proposto por Koselleck, no qual “os tempos histéricos
consistem em varios estratos que remetem uns aos outros, mas que ndo dependem
completamente uns dos outros” (KOSELLECK, 2014, p. 20). No lugar de uma histéria da
musica linear e progressiva em que sucessivas inovagoes estéticas se substituem entre si, a
compreensao de que elas se acumulam em camadas de significados, que se manifestam de
forma simultanea no presente.

Will Straw, em texto fundacional do campo dos scene studies no qual analisa as cenas
de dance music e rock alternativo nos EUA e no Canada no inicio dos anos 90, observa essa
simultaneidade estratificada a que me refiro. O autor chega a sugerir que a caracteristica mais
notavel do rock tem sido justamente a auséncia de mecanismos pelos quais praticas musicais
especificas sdo designadas como obsoletas, e que o processo criativo ¢ de continua
diferenciagdo e complexificagdo estilistica através de hibridizagdes e cruzamentos sonoros.
Nesse processo, nenhum estilo aparece como privilegiado ou mais expressivo que os outros
(STRAW, 1991, p. 375-376).

E o que permite, por exemplo, que tanto hippies quanto punks possam ser
identificados historicamente como fendmenos underground, e que musicalidades associadas a
ambos sigam sendo produzidas nesse tipo de cena atualmente. E também o que permite que
ambos tenham sido parcialmente incorporados pelo mainstream nos anos que seguiram,
passando a compor aquilo a que se deve opor. Outro exemplo de aparente contradi¢do ¢ o

straight edge, segmento do hardcore punk cuja caracteristica principal € a recusa ao uso de
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alcool e drogas, como reagao ao abuso dessas substancias pelos punks. Enquanto para estes o
uso de drogas seria uma expressdao de sua revolta contra o sistema, para os straight edge a
rebeldia esta justamente em renunciar a esse comportamento, visto como mainstream por ser
praticado de forma irrefletida e por alienar os usuarios frente a realidade.

O mesmo acontece com posicionamentos politicos. Ao mesmo tempo que o
antifascismo ¢ uma bandeira comum a grande parte dos atores do underground, ha individuos
que se baseiam no mesmo tipo de ldgica opositiva para defender ideias de extrema-direita. O
caso mais emblematico dessa postura é, sem duvidas, a cena norueguesa de black metal, que
chegou a gerar um vasto subgénero explicitamente fascista: o NSBM, sigla para national
socialist black metal (“black metal nacional-socialista”). Embora seja uma ideologia
reaciondria, que reafirma de forma extrema as facetas mais deploraveis do mainstream,
constroi-se sobre a logica valorativa oposicional do underground e circula por seus espagos.

Daquela oposigao inicial, entre uma arte comercial e outra nao-comercial, desdobra-se
todo um sistema de bindmios éticos e estéticos que caracteriza o underground em seus
diversos contextos. Jacques identificou essa logica binomial nas falas dos musicos de
Florianopolis que entrevistou, e elaborou uma tabela a partir dessas categorias opositivas que
baseadas na dicotomia puro/impuro, € que eu identifico com as oposigdes entre underground e
mainstream (Tabela 1). Campoy (2008) também aponta para quatro dualidades do tipo, porém

a partir de um objeto bem mais amplo: o metal extremo no Brasil (Tabela 2).

Tabela 3 — Categorias opositivas entre underground e mainstream

UNDERGROUND MAINSTREAM
AMPLITUDE DA RESTRITA IRRESTRITA
CIRCULACAO

MOTIVOS E IDEAIS E FAMA E LUCRO
OBJETIVOS ATITUDES

RELACAO DO

PRODUTO COM A PESSOAL IMPESSOAL
PESSOA

VALORACAO POSITIVA NEGATIVA

Fonte: CAMPQY, 2008, p. 74

Note-se que as caracteristicas positivas, ligadas a nogdo de pureza, sdo as que

correspondem ao underground, indicando o viés dos informantes. As tabelas apresentam
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bindmios ligados as varias dimensdes das praticas sociomusicais. E possivel notar valoragdes
econdmicas, como em independente/comercial e amor/dinheiro, e estéticas, como em
“tosquisse”’/dissimulagdo e simplicidade/prolixidade. Ha diversas ideias fundamentadas na
autenticidade reivindicada pelo underground: criativo/padronizado, musicas proprias/cover e
original/imitagdo sdo algumas delas. Outras dao a base moral dessas ultimas, tais quais
sentimento/superficialidade, natural/artificial e escolha/manipulacao.
E também importante notar a oposi¢do entre homens (ou masculinidade) e mulheres
(ou feminilidade), associados respectivamente ao underground ¢ ao mainstream. Por um lado,
isso diz respeito ao grande nimero de homens entre os informantes, propor¢ao que se repete
de forma marcante nas bandas analisadas aqui. Todavia ao ser associada a outros bindmios
como poder/submissdo, forca/fraqueza e controle/excesso, essa oposi¢ao nos ajuda a refletir
de forma ampliada sobre as relagdes de género no interior das cenas underground. Segundo a
antropologa:
Cohen (1991) percebe que o meio rock ¢ tomado como uma espécie de familia
masculina, na qual as mulheres geram tensdo. Os relacionamentos amorosos sao
vistos pelos musicos como perigosos, pois as mulheres, vilds, tomam a ateng@o do
musico em relagdo & banda e a socializagdo com os outros integrantes desta (...)
Segundo Frith (1981), a exclusdo das mulheres do mundo do rock deve-se ao fato de
elas estarem associadas a familia e a vida convencional — a revolta contra a familia
torna-se contra as mulheres. (...) Cohen e Frith ainda observam que no rock as
mulheres sdo vistas como ndo musicais. Segundo Cohen (...) as mulheres ndo se
interessam pelas técnicas de produgdo de som e de musica, sendo em sua maioria
cantoras de fundo, os instrumentos e a composi¢do sendo territérios masculinos.
Elas, entdo, passam a se relacionar com a musica mais como fds. Cohen retoma as

consideragdes de Frith, para quem a ligacdo das mulheres com o rock se da mais
pelo interesse pelos idolos do que pela musica. (JACQUES, 2007, p. 96-97)

A partir desse ponto de vista, profundamente androcéntrico, a relacdo das mulheres
com o rock se daria por seu lado “impuro”, mainstream, com énfase na imagem (do idolo) e
na comercializagdo. Além disso, a presenca de propriedades sonoras consideradas masculinas
— como agressividade, peso e sujeira — sdo valorizadas em detrimento de outras — como
suavidade, pequenez e limpeza — ligadas ao feminino. Estilos de rock como o metal
sustentariam fantasias de controle e poder ao buscarem manifestar tais elementos de
masculinidade, o que para Walser (1993) ¢ um elemento central para sua coesdo enquanto

género:

Pela maior parte de sua historia, o metal tem sido apreciado e apoiado
primariamente por uma audiéncia adolescente e masculina. Mas ¢ crucial especificar
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ndo s6 idade e género, mas também a posi¢ao politica correspondente a esse publico:
¢ um grupo geralmente desprovido de poder social, fisico e econdomico, mas cercado
de mensagens culturais promovendo essas formas de poder, insistindo nelas como os
atributos vitais de uma masculinidade obrigatoria. (...) O proposito de um género
[musical] ¢ organizar a reproducdo de uma ideologia especifica, e a coesdo genérica
do heavy metal até meados dos anos 1980 dependeu do desejo de artistas e fas
homens, jovens e brancos de escutar e acreditar em certas historias sobre a natureza
da masculinidade. Mas as negociacdes do metal das ansiedades de género e poder
nunca sdo conclusivas; € por isso, como diz Fiske, que essas resolugdes imaginarias
de ansiedades reais devem ser reencenadas repetidamente. (WALSER, 1993, p. 109-
110)%

Isso ajuda a compreender a forte rejeicdo as bandas emo que se popularizaram no
Brasil durante os anos 2000, muito baseada na critica as caracteristicas consideradas
“femininas” desses grupos — letras emocionalmente sensiveis, can¢des melodiosas e
acessiveis, énfase na estética visual, performances androginas, etc — e suas aproximagdes com
o mainstream. Também dialoga com a auséncia quase completa de mulheres na producao dos
fonogramas analisados, que se resume a baterista Cristiane Jacques (Os Ambervisions, em
Bons Momentos Ndo Morrem Jamais) e a vocalista Carine Nath (Pipodélica, Tudo Isso),
sendo que ambas tocam em bandas mais melddicas, sem relagdes com o metal.

A mesma autora reconhece duas recorréncias estéticas (praticamente opostas, mas nao
excludentes) no rock de Floriandpolis, que se revelam nos nomes das bandas, no conteudo de
suas letras e em suas caracteristicas musicais. Por um lado, h4 um tom cémico em parte dos
grupos, frequentemente associado a andamentos acelerados, melodias e harmonias “alegres”
(em tonalidades maiores), vocais mais limpos e letras em portugués. Por outro, hd uma
tendéncia identificada como “apocaliptica”, que pode evocar tanto poder e intensidade quanto
“uma visdo de mundo pessimista, associada a morte, dor e falta de poder” (JACQUES, 2007,
p. 110), caracteristicas bastante associadas aos universos do metal e do punk.

Essas duas tendéncias serdo observadas nas andlises deste capitulo, porém também
recorrerei a outras formas de classificacdo. Uma destas ¢ a maneira com que 0s musicos
descrevem seu proprio som, frequentemente rejeitando um roétulo especifico e, as vezes,
inventando um subgénero. Mas a forma mais recorrente de autodefini¢do ¢ pela enumeragao
de suas influéncias musicais, classificando-se por aproximacao a estas. Esse tipo de
comparacao também ¢ muito utilizado por jornalistas nas resenhas dos fonogramas. Também
farei classificagdes proprias, baseadas em minhas referéncias musicais prévias e privilegiando

descri¢des conotativas em vez de analises musicais formais.

96 Tradugdo livre do autor.
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3.1. Dinamicas local/global na cena florianopolitana

Desde 2018, quando iniciei minhas investigagdes sobre a cena underground na regiao
de Florianopolis, uma questdo que surgiu logo no inicio da escrita volta constantemente a
minhas inquietagdes de pesquisa: qual € o sentido de pesquisar um tipo de musica popular
massiva, absolutamente globalizado e de matriz angl6fona, a partir de um enfoque espacial
tdo especifico. Embora o conceito de cena musical esteja diretamente ligado a localidade, a
medida que revela cartografias das musicalidades urbanas, os codigos (est)éticos que baseiam
a noc¢ao de underground tendem a negligenciar ou a oporem-se ativamente ao carater local.

Escutando minhas fontes principais, todas elas fonograficas, costuma ser dificil
identificar onde viviam os musicos que as gravaram, mesmo em termos nacionais. O rock
underground produzido no Brasil tem muito mais semelhancas do que diferencas, sobretudo
em termos estéticos, com aquele produzido nos Estados Unidos, em Angola, na Indonésia ou
em qualquer outro territério em que esse tipo de musica esteja presente (e hoje em dia ¢ muito
mais desafiador encontrar um pais sem qualquer movimentacdo do género, mesmo que
pequena, do que o contrario).

Ao reunir a totalidade de fonogramas com que trabalhei até o presente momento -
sendo parte deles da década de 1990 (aqueles que analisei no TCC) e parte da década de 2000
(fontes desta dissertagdo) - fica evidente a escassez de elementos estéticos proprios das
culturas do litoral catarinense, de forma que o vinculo desses objetos com a regido de
Florian6polis se d4, quase que exclusivamente, por seus produtores viverem e fazerem musica
nesse espaco. Considerando que esses individuos, via de regra, ndo tiram das bandas sua
renda principal, o enraizamento no local acaba sendo fortalecido por vinculos materiais.

Essa materialidade que compde a cena local, formada pelas interagdes e
empreendimentos de pessoas a circularem pela cidade, justifica por si s6 uma investigagao
fundada no recorte espacial. As abordagens teodrico-metodologicas que envolvem a nogao de
cena musical tendem a privilegiar essa dimensdo local, em detrimento do translocal (redes de
comunicagdo e transito entre cenas locais) e do virtual (redes de comunicagdo e repositorios
fonograficos), embora haja necessidade de atentar a essas trés escalas para compreender
fendmenos massivos como o rock.

Tal privilégio do local ndo é a toa. E nessa escala que se ddo os fendmenos mais

importantes para as musicalidades underground contemporaneas. No caso do rock, estamos



88

falando em primeiro lugar do show: acontecimento ritualizado que transforma o espaco
urbano, ressignificando codigos (est)éticos e cristalizando sociabilidades, ao redor do qual a
cena orbita e em meio ao qual circulam os objetos, corpos e sonoridades que a compdem.
Também ¢ no local que estdo as estruturas de produgdo (estidios, lojas de instrumento,
professores de musica) e circulagdo (lojas de disco, bares, universidades, centros
comunitarios, ruas, paredes...) da cultura musical de uma cidade.

E sobre essa estrutura que subsistem as varias propostas estéticas e sistemas de valores
do rock underground, manifestados pelas bandas em suas gravagdes. Ao instrumentalizar de
forma conjugada esses dois conceitos - “cena musical” e “underground” - lanco meu olhar
para essa dupla face da arte: de um lado sua existéncia social, de outro seus conteudos
discursivos. Aqui € a convergéncia que me interessa. As paginas desta secdo contém meus
apontamentos mais solidos, até o momento, sobre as aproximagdes e distanciamentos que o
underground florianopolitano manteve com o “carater local”.

Olhando para meu conjunto de fontes, e tendo em mente que tratam-se de bandas
brasileiras, a primeira caracteristica que salta aos olhos ¢ a abundancia de nomes em inglés.
Apenas duas — Os Cafonas e Os Pistoleiros — tém nomes que poderiam ser encontrados em
um dicionario de lingua portuguesa, podendo juntar a elas a “neologista” Pipodélica e a
hibrida Black Tainhas (em cujo hibridismo local/global me aprofundarei mais a frente).
Algumas chegam a alterar a grafia das palavras escolhidas como nome, de pronuncia
luso6fona, para parecerem mais anglicizadas: ¢ o caso da Euthanasia e da Austhral (sendo esta
também um neologismo, uma vez que na lingua inglesa a palavra “austral” tem grafia idéntica
ao portugueés).

Frente a essa profusdo do inglés entre os nomes das bandas ndo surpreende tanto
perceber que, das vinte e duas compreendidas neste trabalho, apenas oito apresentam cangdes
compostas em lingua portuguesa: Os Cafonas, Os Pistoleiros, Pipodélica, Black Tainhas,
Euthanasia, Os Ambervisions, Zoidz e Sengaya. Esta ultima ¢ um caso interessante. Apesar de
suas letras serem escritas em portugués ¢ impossivel compreendé-las na audigdo, gracas as
caracteristicas proprias do grindcore (estilo de rock que a Sengaya produz), sobretudo os
vocais guturais extremamente agressivos e distorcidos. Faz-se necessario, assim, que o/a
ouvinte tenha acesso a transcri¢do das faixas para captar a dimensao verbal da mensagem que

suas cangées procuram pasSsar.
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Essa dissociag¢do entre musica e letra soa curiosa, considerando tratar-se de uma banda
que escreve cangdes politicamente criticas em portugués, esforco que parece denotar uma
intencdo de ter sua mensagem compreendida pelos ouvintes. Porém, ao olharmos para os
grupos que cantam em inglés, essa aparente excentricidade revela-se bastante recorrente. Isso
se da de pelo menos duas formas. A primeira ¢ o caso da Sengaya, quando as letras possuem
intencdo de serem compreendidas mas as caracteristicas musicais ndo permitem o
entendimento. Geralmente isso se deve ao uso de vocais modulados (gritados, rasgados,
guturais, etc), mas também pode ser acarretado por outras escolhas, como uma mixagem que
privilegia o som de outros instrumentos acima da voz. O segundo tipo sdo composi¢des em
que ndo ha intengdo de passar uma mensagem textual ou que, ao menos, o discurso verbal ¢é
assumidamente colocado em segundo plano. Nestas o vocal ¢ utilizado mais (ou somente)
como instrumento melddico, em vez de como meio de comunicagdo verbal.

Mas por que, afinal, tantos artistas de Florianopolis e Sao José decidiram escrever suas
musicas em inglés? Enquanto alguns motivos podem ser identificados nos depoimentos
presentes em encartes, releases e entrevistas, outros sao mais implicitos, devendo ser supostos
a partir dos codigos (est)éticos do rock underground e da historicidade desse tipo de
fenomeno. Do primeiro tipo, a razdo mais recorrente sem duvidas estd nas influéncias
estéticas de cada grupo. Ao passo que os musicistas quase sempre se neguem a rotular o tipo
de musica que fazem, frequentemente identificando-o apenas como “rock”, ¢ muito comum a
citacdo a outras bandas para se autodefinir. Essas influéncias sdo, mesmo quando se tratam de
bandas brasileiras (como Sarcéfago, Sepultura, Mystifier e Sextrash), quase que
exclusivamente angléfonas.

Outro motivo expresso pelos musicos, embora mais raramente, ¢ a ideia de que a
anglofonia seria uma escolha necessaria, ou ao menos facilitadora, para que se alcancasse
certo sucesso comercial. A ideia de que ¢ impositivo cantar em inglés, caso a banda deseje
crescer € se inserir nos circuitos internacionais de rock, aparece no seguinte depoimento de
Luccy, vocalista da banda B-Driver (ativa em meados da década de 2000 na cena, mas que

ndo deixou registros fonograficos no periodo), recolhido por seu colega de banda Pablo Rosa:

Basicamente inspirado neste estilo de som que vem de fora, que vem da Europa, que
vem do norte da América, e também o fato de que, se tu quer atingir um nivel de
mercado musical, tu tens que cantar nessa lingua porque ¢ a lingua dominante,
principalmente neste mercado de musica. (ROSA, 2007, p. 56)
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Esse tipo de depoimento, porém, ¢é exce¢do. Quase nenhuma banda assume
explicitamente os motivos que as levaram a compor em inglés, de modo que soa quase como
uma nao-escolha, um pressuposto incontornavel e irrefletido. Essa lingua parece, nesses
casos, fazer parte do “pacote” simbolico do rock underground, como se fosse um dos
instrumentos basicos desse tipo de musica: lado a lado com as guitarras distorcidas, os baixos
elétricos e os kits de bateria, estariam os vocais em inglés. Essa caracteristica seria parte da
constru¢do do rock como uma “cultura universal”, que aproxima individuos para além das
barreiras idiomadticas, como exposto em entrevista da banda de death metal Khrophus ao
portal Whiplash””.

Ao passo que esse fendmeno pode ser lido como simples imposi¢do imperialista da
industria fonografica internacional, parece-me necessario evitar uma interpretacao
reducionista, como aquelas que condenavam a chegada do punk e da black music no Brasil
nos anos 1980. Will Straw identifica uma tensdo entre tendéncias localizantes e
universalizantes no interior das praticas musicais contemporaneas. Segundo o autor, em cenas
como as de rock underground h4 uma contradicdo entre uma conexao profunda com a
realidade local, devido a pequena escala das estruturas de produgdo e circulagdo musical, e
um “pluralismo cosmopolita” nos valores estéticos, que tendem a se repetir com pouca
variagdo entre as multiplas localidades em que se desenvolvem (STRAW, 1991, p. 378).

Frente a essa observagao, Felipe Trotta faz um adendo importante: o cosmopolitismo
evocado por individuos em cenas do Norte global difere substancialmente daquele acionado
em outros contextos, como o caso brasileiro. Ao passo que a anglofonia nativa daqueles os
posiciona mais proximos ao ideal cosmopolita da globaliza¢dao neoliberal, o predominio do
inglés nas experiéncias em que este € apropriado como lingua estrangeira tem efeito ambiguo.
Por um lado, pode inseri-las em fluxos globais de sonoridades e ideias, mas por outro pode
produzir uma “sensag@o incomoda de subalternidade” que, segundo o socidlogo Renato Ortiz,
“pressiona as outras linguas confinando-as ao limite de suas identidades” (TROTTA, 2013, p.
66). Trotta elabora:

essa profusdo de termo em inglés que orientam e classificam determinada produgdo
musical estd ligada a estratégias de hierarquizag¢do e legitimacdo simbdlica. (...)

Para além de se referir a rotulagdes produzidas em ambientes angléfonos, termos
como heavy metal, thrash metal, doom metal, noise, techno, hip hop ou funk

97 OLIVER, Ed. Entrevista: Khrophus - 23 anos de atitude e Death metal!. Whiplash, 2016. Disponivel em:
https://whiplash.net/materias/news_793/240775-khrophus.html. Acesso em: 28 de nov. 2022.
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associam essas praticas musicais a uma certa ideia compartilhada de
cosmopolitismo. (...) Esta ligado, portanto, a uma produg@o de familiaridade que
tem na musica ¢ na producdo audiovisual seus maiores vetores de popularizagdo e
difusdo. Musicas ¢ filmes que falam inglés e que estabelecem um referencial para
esse cosmopolitismo, reconhecidamente tomado como algo positivo e legitimo.
(TROTTA, 2013, p. 65)

Essa mesma tensdo aparece nas escolhas estéticas ndo-verbais presentes nas gravagoes
analisadas. Mesmo entre quem canta em portugués, quase nao ha elementos reconheciveis de
musicalidades brasileiras nas composi¢des. Quem chega mais proximo disso ¢ a Euthanasia,
que utiliza instrumentos de percussdo brasileiros (ou tipicos de ritmos brasileiros, mesmo que
de origem estrangeira) em varias de suas faixas. SO em seu primeiro album completo
(Estileira Core Music Tarja Preta, de 2001) podemos ouvir bongo, surdo, apito, pau de chuva,
chocalho, tumbadora (conga), agogd, berimbau, queixada e pandeiro.

Esses timbres, juntamente a sua proposta crossover de misturar diferentes géneros
musicais, identificam a Euthanasia com uma tendéncia ampla do rock nacional da década de
1990. Durante essa década podemos observar a ascensdo ao mainstream de diversas bandas
que baseiam suas sonoridades em hibridismos local/global, como o manguebeat de grupos
como Nacdo Zumbi e Mestre Ambrosio, o “forrocore” dos Raimundos, e os experimentos do
Planet Hemp com samba, rock, hip hop e reggae. Apesar dessa proposta timbristica e das
letras em portugués, a Unica passagem que associa a Euthanasia diretamente a sua origem
local esta no sample de reportagem em “Eutha da Comunidade”, que faz referéncia a um jogo
de futebol em que participaram “todas as comunidades de Floriandpolis™.

Essa banda, porém, ¢ a que mantém relagdes mais proéximas com um coletivo musical
que atuou com maior forga entre 1994 e 2007 (MOTA, 2018, p. 16) e veio a se tornar o mais
proximo do mainstream que a musica de Florianépolis chegou, com suas bandas langando
discos por majors e tocando com frequéncia no festival Planeta Atlantida. Falo do mané-beat,
movimentacdo diretamente ligada as tendéncias hibridizantes comentadas acima (vide a
semelhanca de seu nome com o manguebeat) e composta por nove bandas: Dazaranha, Irié,
Rococé/John Bala Jones, Primavera nos Dentes, Tijuquera, Stonkas y Congas, Phunky
Buddha, Sallamantra e Valdir Agostinho.

Embora carreguem caracteristicas musicais bastante distintas entre si, esses artistas
foram aglutinados pela proposta de utilizar, em suas letras e ritmos, elementos ligados a uma
acorianidade construida nas ultimas décadas do século XX como cultura prépria de

Floriandpolis. Trata-se de um fendmeno ligado a tendéncias de renovacdo das identidades
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regionais em Santa Catarina, na qual se insere o surgimento de celebracdes tradicionalistas
como a Oktoberfest (Blumenau), a Schiitzenfest (Jaragud do Sul) e a Festa Pomerana
(Pomerode). Enquanto estas se baseiam em um imaginario teuto-brasileiro, 0 mesmo processo
acontece em regides de colonizacdo italiana e no litoral, constituindo narrativas em disputa
sobre a cultura catarinense (WOLFF & FLORES, 1994, p. 212).

No caso do litoral isso se d4 na forma de um “agorianismo renovado”, que passa pela
higienizacao de tradicdes como a farra do boi e no apagamento de caracteres afroindigenas na
cultura local. Ascende ai a imagem da “ilha da magia” paradisiaca, porém modernizada e
aberta ao turismo. Também toma forga o arquétipo do “manezinho da ilha” que, apesar de
utilizado por previamente por alguns moradores como o musico Luiz Henrique Rosa
(CORR]:ZA, 2015, p. 204), foi oficializado a partir da criacdo do Troféu Manezinho da Ilha
(1987) e fomentado nos anos 90 pela oposicdo a migracdo (sobretudo de gatchos e
paulistanos) para Florianopolis, por figuras midiaticas como o tenista Gustavo Kuerten e,
musicalmente, pelo mané-beat (MOTA, 2018, p. 49).

A proximidade da Euthanasia com o mané-beat se da principalmente por lacos
interpessoais. O proprio Gringo Starr foi uma figura central na idealizagdo e promocgao do
mané-beat. Um dos fundadores da Euthanasia, J.C. Basafiez (que nao chegou a gravar com a
banda), foi o primeiro baterista do Dazaranha, e em Estileira Core Music Tarja Preta ha
participagcdo de Daniel da Luz (Iri€) tocando percussdo. Além disso, nesse mesmo CD ha
agradecimentos as bandas Iri€, Dazaranha, John Bala Jones, Sallamantra ¢ Primavera nos
Dentes.

A consolidacdo de um movimento localista como o mané-beat, assim como o retorno
do rock cantado em portugués ao mainstream desde a segunda metade dos anos 90 até meados
dos anos 2000, pode ser mais uma pista para explicar o distanciamento das bandas
underground em relagdo a caracteristicas nacionais e regionais. Afinal a (est)ética
underground constrdi-se a partir da negacdo e da inversdo daquilo que compde o mainstream
de seu espaco-tempo. Frente a uma ideia de identidade local de Floriandpolis, marcada por
elementos diurnos e naturais (praias, mato, surf, pesca, sossego, reggae...), a cena subterranea
opoe seus simbolos globalizados, noturnos e urbanos (bares, ruas, skate, agitagdo, tensao,
escuridao, rock...).

Tal cardter urbano e noturno, que sugere uma outra cidade sob a superficie dos

discursos turisticos oficiais, pode ser observado no segundo CD d’Os Ambervisions. Esse
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quarteto toca o que os proprios membros chamam de “surf music caveira”, uma mistura da
surf music dos anos 1960 (Dick Dale, The Ventures, etc) com punk rock e letras de humor
com elementos de terror ¢ ficgdo-cientifica, aos moldes de bandas da década de 90 como
Man... or Astroman? e Los Straitjackets. Ressignifica-se, assim, um elemento da cultura local/
diurna (o surf) através do filtro global/noturno do punk rock. Outra pista aparece na capa do
segundo CD da banda, “Bons momentos ndo morrem jamais”, composta por uma foto de uma
das ruas do centro de Floriandpolis a noite. Embora o reconhecimento do local dependa da
familiaridade do ouvinte com a paisagem urbana da capital, parece-me sintomatico utilizar

uma foto da cidade em vez de uma praia, por exemplo, ainda mais em um cenario noturno.

Figura 5 — Capa de Bons momentos ndo morrem jamais

“Bons momentos ndo morrem jamais’

O embminions

Feitas essas consideracdes sobre o que significa falar de um “carater local” na regido
de Floriandpolis e as relagdes mais amplas de aproximagao e (principalmente) distanciamento
que as bandas da cena estabelecem com essa localidade, dedicarei as proximas paginas a
analise de dois casos bastante especificos entre os fonogramas estudados. Tratam-se das duas
unicas producdes cujos responsaveis assumem uma inten¢do explicita de hibridizar
componentes de suas identidades regionais com aqueles proprios do punk e do metal

internacionalizado, carregando essa intencdo em primeiro plano como parte da propria
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identidade da banda. Sao elas a Black Tainhas e a Austhral, ambas ativas na segunda metade
da década de 2000 e atualmente fora de atividade.

A Black Tainhas ¢ a tnica banda estudada que se utiliza de referéncias culturais e
politicas proprias da regido de Floriandpolis em sua identidade, porém de maneira distinta das
propostas do mané beat (apesar da tainha ser um simbolo importante da agorianidade). Nao
chegam a adotar instrumentos ou musicalidades locais, tocando quase exclusivamente punk
rock tradicional (apesar de passagens no ritmo de baido em “Baidio de Severino”). E no
discurso que aparecem os elementos da vida ilhoa. O proprio nome da banda - metade inglés,
underground, noturno; metade portugués, local, diurno - surge com uma intencionalidade de

associar esses dois universos simbolicos:

Garganta: (...) A gente decidiu que ia tocar punk rock (...) Dai a gente tava voltando
de onibus (...) e comegou a falar assim: “Ah, s6 vou tocar numa banda se for bem do
mal assim, black, dark.

Panchi: Ai eu falei: “Eu quero uma coisa, sei 14, da ilha, tainha, ostra, marisco”.
Garganta: Dai comegou em Black Piranha.

Panchi: Black Sardinha, Black nfo sei o qué...

Garganta: Veio Black Tainhas. Ficou lindo, né? (JACQUES, 2007, p. 73)

Apesar disso, apenas duas entre as dez faixas de seu unico CD (de 2005) trazem essas
referéncias locais enfaticamente. Uma delas ¢ “Punk rock tainha”, na qual o eu-lirico,
<« . . . . . o~ ~ 99

nascido depois da ponte, alimentado com peixe frito e pirdo com camardo” usa o punk para
“def . . .
efender o nosso estilo tnico e independente (...) tentar expor as injusti¢as causadas contra o
povao”. A passagem do verso para o refrdo ¢ marcada por uma exclamagao: “Oi! Oi! Oi!”. Ai
reside um trocadilho no qual esse grito, tipico da vertente inglesa streetpunk (também
chamada de “Oi!”), ¢ ressignificado pela expressdo de surpresa “0-lho-1h6”, propria do
vocabulario manezinho.

Ja “Latao (de lixo) integrado” nao ¢ inspirada por uma identidade local, mas sim por
acontecimentos importantes da vida politica e social da capital no periodo. “Latdo” aqui ¢
giria para onibus, fazendo referéncia as movimentagdes que envolveram a implementagdo do
Sistema Integrado de Transportes em 2003, na gestdo de Angela Amin. No refrdo dessa
musica o vocalista diz ndo querer “sustentar o sistema integrado”, criando um duplo sentido
entre a critica punk ao “sistema” genérico e o programa de mobilidade local. A tltima estrofe

faz referéncia as mobilizagdes de 2004 conhecidas como Revolta da Catraca e a seus
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desdobramentos: “30 de julho a tarifa aumentou / o povo se revoltou / a tarifa abaixou /
aumentou de novo”.

Esses protestos foram um dos primeiros grandes eventos do movimento Passe Livre,
que desde 2000 se articulava localmente como Campanha pelo Passe Livre de Floriandpolis, e
juntamente a Revolta do Buzu de Salvador/BA no ano de 2003 foi importante para a
articula¢do nacional do movimento social. O comentario dos Black Tainhas a ele € pertinente
ndo s6 por ser uma referéncia a um acontecimento politico de nivel local, mas por
corresponder a uma elaboragdo estética da aproximacao ja existente entre alguns individuos
do underground florianopolitano com a causa do passe livre, uma vez que varias bandas da
cena local fizeram shows em apoio ao movimento, entre elas Os Cafonas, The Dolls e
Euthanasia. (ROSA, 2007, p. 151)

A Austhral, por sua vez, constréi sua identidade regionalista de forma divergente. Nao
aparecem em suas gravacoes ideias ligadas a acorianidade ou referéncias a acontecimentos
sociopoliticos do tempo presente, embora contemporaneos e dividindo o mesmo espaco
geografico (e as referéncias culturais a ele associadas) com os membros da Black Tainhas.
Essa banda, que se identifica em suas paginas na web como “o metal do Sul”, toca um
subgénero de metal conhecido como folk black metal. O folk metal ¢ definido pela
hibridiza¢do entre um tipo qualquer de metal (no caso da Austhral, o black metal) com
elementos de musicalidades tradicionais ou folcloricas, normalmente europeias (sobretudo

célticas e nordicas). Sobre essa tendéncia, Kahn-Harris interpreta que:

Um fator importante foi a ascensdo do black metal por volta de 1992, em que bandas
escandinavas construiram poderosos mitos de nacionalidade a partir de ideias sobre
uma ancestralidade viking, paga e anticristd. Algumas dessas bandas incorporaram
instrumentos e estilos “folcloricos” em suas musicas e beberam na musica classica
ocidental a fim de construir um som mais “auténtico”. Isso levou a um discurso que
frequentemente cruza com racismo explicito. Essa construgdo musical do local ndo
foi restrita & Escandindvia, nem ao black metal. Bandas de metal extremo de varios
territorios produziram musica com instrumentos locais e construiram ideias de
localidade de muitas formas, incluindo o “metal oriental” da banda israelense
Orphaned Land e a “salsa metal” da banda venezuelana Laberinto. (KAHN-
HARRIS, 2000, p. 20)*.

A diferenca desta banda florianopolitana em relagdo a outros grupos de folk metal, que
leva seus membros a se afirmarem como “uma das Unicas representantes de um folk metal

nacional auténtico”, ¢ a utilizagdo de ritmos e escalas tipicos de musicalidades dos estados da

98 Tradugdo livre do autor.
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regido Sul do Brasil. Essa afirmagdo de autenticidade, um valor central no cdédigo ético
underground, ¢ constantemente refor¢cada nos seus discursos. Seus membros chegam a afirmar
que ndo existe uma cena do estilo no Brasil, pois as bandas nacionais “normalmente (...) sdo
muito influenciados pela musica folclorica do norte” e que “ai esta a grande diferenga entre
nos e as bandas brasileiras que se dizem folk, pois o que elas fazem ¢ musica européia” . Um
exemplo ¢ a Tuatha de Danann, grupo mineiro pioneiro do género no pais, que se utiliza de
elementos de culturas celtas e irlandesas em seus albuns.

A forma com que a Austhral constréi essa sua identidade folk sulista, afirmada desde o
proprio nome da banda, ndo se da tanto na musica em si, sendo escassas as passagens em que
tais influéncias sonoras sdo explicitas. Embora as letras visem contar uma historia “centrada
na imigra¢do italiana e na Guerra dos Farrapos”, foram escritas em inglés e cont€ém poucas
alusdes diretas a esses episodios. A inica excegdo ¢ “Foresta Dell’Ombra”, faixa que da nome
a demo de 2005 e comenta sobre a vida dos trentinos na regido. Além destas ha a figura de um
Império antagbnico ao capitdo sem nome que protagoniza a historia, espalhada pelas faixas
“Sacred”, “The River's Farm” e “Conquered Nature”.

Tais referéncias as imigragdes europeias oitocentistas na regido sul do Brasil e a
Revolucao Farroupilha (1835-1845) sdo elementos discursivos importantissimos para a
constituicdo do regionalismo sulino, sobretudo gaticho, que frequentemente sdo evocados por
organizagdes tradicionalistas. Uma das mais atuantes entre estas ¢ o Movimento
Tradicionalista Gaucho (MTG), que hoje em dia lidera mais de mil Centros de Tradigdo
Gaucha (CTGs) no Brasil inteiro, e que em sua carta de principios fixada em 1961 aponta para
objetivos identitadrios como promover “uma retomada de consciéncia dos valores morais do
gaucho” e “criar barreiras aos fatores e ideias que nos vem pelos veiculos normais de
propaganda e que sejam diametralmente opostos ou antagdnicos aos costumes e pendores

9599

naturais do nosso povo””. Ideias como essas fundamentam a vertente separatista desse

tradicionalismo, que

(...) alegam que a Regido Sul do Brasil sempre esteve a margem das
atengoes do governo federal e que toda sua historia foi construida de forma
independente, enfatizando a Revolucdo Farroupilha, a Proclamacdo da
Independéncia da Republica Sul-rio-grandense, em 11 de setembro de 1836,
pelo coronel Antdnio de Souza Neto e a Revolugdo Federalista. Seus
integrantes justificam que a Regido Sul possui uma configuragdo cultural
diferente dos demais estados brasileiros, uma tradi¢ao e costumes arraigados

99 Disponivel em: https://www.mtg.org.br/carta-de-principios/. Acesso em: 30 de nov. 2022.
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desde sua origem, uma producao significativa de alimentos e que, por isso,
estdo condenados a ‘“carregar” os estados brasileiros mais pobres (...)
sempre ressaltando uma pretensa “relativa superioridade” dos habitantes da
Regido Sul do Pais. Percebe-se, em varios momentos desses discursos, a
utilizacdo de conceitos filonazistas, enfatizando o forte regionalismo e o
sentimento de superioridade da “raca europeia”, por tratar-se de uma regido
colonizada principalmente por alemaes e italianos, uma vez que, na Regido
Sul, segundo eles, a miscigenagdo com o negro ¢ com o indio ocorreu em
menor grau se comparado com o resto do Brasil. (LUVIZOTTO, 2009, p.
40-41)

Os espagos em que a proposta da Austhral se faz presente com real forca sdo seus
releases e entrevistas publicados na internet. Tal identitarismo ¢ refor¢cado desde seus
componentes mais basicos, como na asser¢ao de que “em sua formagao sempre teve gatchos,
catarinenses € paranaenses que t€ém ligagdes estreitas com a cultura da regiao”. Os membros
da Austhral fazem questdo de mencionar os ritmos da “tradi¢do sulina” como centrais em sua
sonoridade, rejeitando comparagdes com bandas europeias de folk metal como Finntroll e
Thyrfing e negando que estas sejam influéncias diretas. No MySpace, o guitarrista Cristian
Derosa afirma que procuram se “influenciar apenas pelo som do Sul”, citando “ritmos sulistas
tradicionais como a musica galcha, tango e musica barroca (...) escalas notavelmente
inspiradas no tango e no flamenco, bem como no chote e no chamamé (estilos gatchos
auténticos)”. Eis novamente a ideia de autenticidade.

Quando os musicos associam essas musicalidades a determinadas etnias, todavia,
comecamos a compreender o tipo de narrativa identitdria que estd sendo mobilizada. No site
da banda, por exemplo, afirmam pretender “enfatizar a cultura que formou a regido (...) com
base em ritmos ibéricos, germanicos e eslavos”. Além disso, embora citem musicalidades
como o tango ¢ o chamamé, em nenhum momento se assumem os tracos afroamericanos e
indigenas que compdem esses ritmos. Ao contrario: ao se diferenciarem de grupos que

reivindicam uma ancestralidade nérdica, dizem que:

(...) os vikings foram extintos ha séculos, subsistindo somente algumas
supersticdes que ficaram. Se fossemos fazer o mesmo que eles, teriamos que
nos misturar aos indios, mas eles ndo possuem musica tradicional, ou pelo
menos, ¢ muito dificil de saber o que nao foi criado por brancos que
colonizaram. Nos somos os colonizadores ¢ ndo os colonizados. Usamos a
nossa cultura e ndo a ancestral, pois ndo temos contato com ela e por isso
acreditamos ser mais natural. O movimento dos nordicos estd bem mais
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1gado a uma vontade de contrariar a cultura vigente do que um movimento
ligad tade d t It te d t
auténtico de retorno as tradi¢des.'”

A banda parece ndo reconhecer o tradicionalismo sulista como um fendomeno
construido recentemente — visdo a-historica necessaria @ manutengao de tradigdes que buscam
remeter diretamente a um passado longinquo. Um exemplo ¢ quando afirmam que “o gatcho
ainda anda de bombacha e a cavalo, como nos tempos em que foi o guerreiro dos pampas”'®'.
Justificando ideologicamente sua postura tradicionalista, os membros da Austhral chegam a
afirmar que “a esséncia do movimento black underground ¢ um regionalismo ou
nacionalismo”'®. Além disso, apesar de reconhecerem que as conexdes globais ajudam na
divulga¢do de seu trabalho pelo mundo, o grupo se coloca “na contra-mao da globalizagdo (ou

1,a103

o que chamo de globalismo) que une os povos tentando criar uma cultura universal” '™, visto

como um processo artificial e autoritario.

3.2. Rock na diacronia: as camadas de sentido do underground local

Se considerarmos a historicidade da ideia de underground — a partir daquela postura
anticomercial e independentista — associada a trajetéria do rock, podemos identificar algumas
das camadas de sentido que compdem seus codigos (est)éticos no presente. Talvez um
primeiro marco relevante, até anterior ao surgimento do rock, seja o jazz bebop. Eric

[3

Hobsbawm interpreta o bebop como “uma revolta dos musicos, € ndo um movimento do
publico”, pelo contrario, “era uma revolta contra o publico, bem como contra a submersao do
musico em inundagdes de barulho comercial” (HOBSBAWM, 1990, p. 98). Tal revolta deu
forma a uma musicalidade virtuosista e profundamente baseada nas individualidades dos
executantes.

O fim da década de 1950, onde parece se localizar a emergéncia do conceito de cultura
underground, foi palco para a consolidagdo de importantes expressdes. artisticas: o bebop

104.
[

popularizou-se e se desdobrou em novas vertentes, como o jazz moda a literatura beat,

100 ENTREVISTA. Austhral, 2008. Disponivel em: https://austhral.wordpress.com/entrevista/. Acesso em: 28
de nov. 2022.

101 Idem.

102 ENTREVISTA com Cristian (AUSTHRAL). Goregrinder Web Zine, 2006. Disponivel em:

http://goregrinder.net/index.php?s=13&id=14. Acesso em: 28 de nov. 2022.

103 ENTREVISTA. Austhral, 2008. Disponivel em: https:/austhral.wordpress.com/entrevista/. Acesso em: 28
de nov. 2022.

104 Com albuns como Kind of Blue (1959), de Miles Davis, e Giant Steps (1960), de John Coltrane.
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também bastante ligada as cenas de jazz, tem publicados seus primeiros grandes sucessos; €
enfim o rock and roll surge como novo género musical. Essas novas formas artisticas
carregavam um forte cardter experimental e contestador, tanto em termos estéticos quanto
comportamentais.

No periodo que vai dessas primeiras gravacdes de rock até a contracultura sessentista,
podemos reconhecer algumas primeiras tendéncias estéticas que aparecem nas fontes sob
lentes atualizadas (sobretudo pelo punk e pelo “rock alternativo” noventista). Uma delas ¢ o
rockabilly, uma das primeiras vertentes do rock, influenciada pela country music e
popularizada por artistas como Elvis Presley e Carl Perkins, que teve seu auge por volta de
1957 (MORRISON, 1998). Esse estilo teve um ressurgimento no final dos anos 1970, em
meio a emergéncia do punk e influenciado por suas sensibilidades, através de bandas como
Stray Cats e The Cramps.

Essa ultima performava versdes cruas e selvagens de classicos do rockabilly
cinquentista e composi¢des proprias com letras inspiradas em filmes B de terror, como
“Human Fly” e “I Was a Teenage Werewolf”, caracteristicas que definiram o psychobilly,
estilo tocado pelos Cafonas. O grupo, porém, se identifica como uma banda de trunkabilly,

<

que seria “uma mistura de rockabilly, psychobilly e tranqueira (...) o que se deveria as
dificuldades técnicas e materiais, e resgata a caracteristica de humor do psychobilly”
(JACQUES, 2007, p. 62).

Outra estética dos primoérdios do rock que foi apropriada pelos grupos de Florianopolis
¢ a surf music instrumental do inicio da década de 1960. Como apresentados na secao
anterior, Os Ambervisions sdo a banda que utiliza de forma mais extensa esse estilo, definindo
seu estilo como “Surf Music Caveira” e “Surf music + punk rock = rock pauleira”. No
release’” os membros admitem influéncias de Dick Dale e The Ventures, classicos da surf
music, mas também de Dead Kennedys, banda californiana de hardcore que se apropria de
elementos desse estilo sessentista em suas composi¢des. Essa mistura também foi trabalhada
por outras bandas da Califérnia — como Agent Orange e Black Flag — que, assim como os
florianopolitanos, sdo inspirados pelos ambientes praianos e a consequente cultura surfista de
suas respectivas localidades.

A faceta punk dos Ambervisions ¢ evidente no titulo de Cada Dia Mais a Mesma

Coisa, uma parddia do classico LP Cada Dia Mais Sujo e Agressivo (1987), do Ratos de

105 Disponivel em: https://web.archive.org/web/20070721161014/http://www.ambervisions.com.br/release.html.
Acesso em 28 de nov. 2022.
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Porao. Além disso, as influéncias do surf music sessentista ndo se restringem a sua estrutura
musical, incorporando tematicas liricas e graficas que remetem aquela década sempre de
forma escrachada e com eventuais influéncias de filmes de terror. Embora essas referéncias
sessentistas aparecam com maior énfase nos encartes das fitas-demo “Varias” (1999) e “The
Chick Magnets”'* (1995) — que possuem diversos recortes de pin-ups, assim como de cenas
de “Psicose” (1960), “O Professor Aloprado” (1963) e do seriado original da Familia Addams
— elas ainda aparecem em faixas como “Z¢é do Caixdo” e “Pau no ci do ié-ié-i€”
(respectivamente dos CDs de 2001 e 2004).

Também podemos ouvir influéncias da surf music no compacto Mdaquinas Quentes a
Todo Vapor dos Cochabambas, duo instrumental cujo baterista ¢ um dos membros dos
Ambervisions e que fazia um som ligado a hot rod music. Esse desdobramento da surf music
ligado a cultura dos hot rods (carros antigos customizados) propunha, no lugar das atmosferas
praianas e encharcadas de reverb, um som mais elétrico com tematicas automotivas. Essas
referéncias a carros podem ser notadas na capa e no titulo do album, assim como na faixa
“Fuca Bala”. Além disso, o nome da faixa “O Triste Fim de Josefel Zanatas” remete
novamente aos filmes de terror da década de 60: Josefel Zanatas ¢ o nome verdadeiro do

personagem Z¢ do Caixao, de José Mojica Marins.

106 Da banda homénima, que também seguia a proposta estética da surf music e que foi embrido dos
Ambervisions e dos Cochabambas. O trio era formado por dois dos membros fundadores da primeira
(Guilherme Zimmer e Alexandre “Amexa”) e por ambos os integrantes da segunda (Guilherme Zimmer e
Rodrigo “90”).
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Figura 6 — Capa de Mdquinas Quentes a Todo Vapor, Vol. 1

Gochabambas!
: _' N

Maquinas quentes a todo vn"gﬂ:

O desenvolvimento do rock and roll, no decorrer da década de 60, fez parte de um
processo em que a cultura passou a ocupar cada vez mais o centro dos projetos de
transformagdo social e politica. Culminando no final dos anos 1960, tal processo veio a ser
conhecido como contracultura. Esse conceito foi popularizado pelo socidlogo Theodore
Roszak, que o utilizou ja em 1969 para descrever a “oposi¢dao juvenil a sociedade
tecnocratica” de seu tempo, difusora de uma “nova cultura” que se desenvolvia em oposi¢ao
as bases da dita “civilizagdo ocidental” — racionalismo, cristianismo, utilitarismo...

A contracultura estaria marcada, segundo Roszak, por ideias e praticas como: a
aproximacao entre marxismo e psicandlise, como em Herbert Marcuse e Norman Brown, e a
liberagdo sexual; a difusdo de filosofias e estéticas indianas e do extremo oriente por autores
europeus e estadunidenses, como Allen Ginsberg ¢ Alan Watts; as experimentagcdes com
drogas psicodélicas e esoterismo, teorizada por Timothy Leary e Terence McKenna. Trata-se,
portanto, de uma busca por novas formas de se viver e de fazer arte, visando planta-las no
interior das sociedades capitalistas com a esperanga de serem estes os impulsos para uma
transformagao ampla.

O rock passou por uma série de renovacdes nessa segunda metade dos anos 60. Uma
delas foi a aproximagdo de artistas folk com o pop radiofonico. O folk estadunidense ¢ uma

musicalidade com fortes ligagdes com a esquerda desde a década de 1940 e, embora alvo de
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criticas, a renovagao que cantores-compositores engajados como Joan Baez e Bob Dylan
ofereceram ao estilo nos anos 60 foi fundamental para a assimilagdo de elementos
contraculturais — novas poéticas, influenciadas pela literatura beat; discursos e criticas sociais
mais sofisticados, ligados a Nova Esquerda; identificacdo entre cultura e politica; etc. — ao
rock comercial da época, ainda caracterizado como ritmo dangante e destinado ao
entretenimento de adolescentes.

Esse novo folk rock foi um dos marco estéticos da contracultura sessentista, com

cangdes ao mesmo tempo intimistas e engajadas (sob a ideia de que o pessoal é politico),
harmonias simples, geralmente com instrumentos acusticos e letras narrativas, que traduzam
“o espirito do tempo em cangdes de forte apelo emocional” (MERHEB, 2018, p. 15). No
Brasil, podemos ouvir ecos desse estilo em obras de cantores como Belchior e Z¢ Ramalho.
Nas cangdes acusticas e melddicas d’Os Pistoleiros ouvimos claramente o legado dessas
sonoridades, em uma combinac¢do que a banda define como “folk rock, alt-country e a mistura
da musica campeira lageana (da cidade Lages/SC) com a malandragem ensolarada de
Floripa™'”.
Outra revolucao legada ao género pela contracultura deu-se através da aproximagao
dos artistas com drogas alucindgenas, como LSD, mescalina e psilocibina. Essas
experimentacdes resultaram na musica psicodélica, que marca um periodo de tensionamento
das formas do rock. Por um lado isso se deu através de atualizagdes do blues e do folk
tradicionais com sensibilidades hippie (em grupos como The Mamas & The Papas e Big
Brother & The Holding Company). Por outro se deu pelo distanciamento das bases
tradicionais — country, rhythm and blues, gospel... — e explora¢do de sonoridades até entdo
exoticas ao estilo.

Parte dessas novas referéncias foram encontradas no Oriente (exotizado e mistificado),
o “outro” complementar do Ocidente, visto como um lugar de espiritualidade e paixdes em
oposi¢do a racionalidade fria do Oeste. Esses atributos sdo estendidas também aos povos
colonizados, como amerindios e africanos, os quais também tém seus simbolos e praticas
apropriados. Destacam-se assim os hibridismos musicais com sonoridades estrangeiras,
adotando concepgdes musicais (como escalas e modos) e instrumentos de outras culturas

(sobretudo indianos, como citaras, tablas e tampuras).

107 ROSA, Fernando. Nao contavam com Os Pistoleiros!. Disponivel em: https:/bit.ly/3CVJ04p. Acesso em:
26 de nov. 2022.
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Outra tendéncia foi a experimentagdo com praticas de movimentos vanguardistas da
musica erudita, uma aproximac¢do entre dois campos “que, historicamente, se constituiram
como extremos daquilo que Andreas Huyssen (1986) denominou de ‘a grande divisdo’: ou
seja, de um lado a arte autonoma modernista (e as vanguardas) e de outro a cultura de massa”
(FENERICK, 2018, p. 41). Um exemplo ¢ o uso de colagens sonoras, técnica explorada por
pioneiros da musique concrete como Karlheinz Stockhausen e Pierre Schaeffer e utilizada
largamente pelos Beatles em sua fase psicodélica. O quarteto também se associa ao Fluxus,
grupo de arte conceitual de Nova York que contava com musicistas como Yoko Ono e John
Cage.

Também foram marcantes as experimentagdes com musica minimalista e drone, como
na associacdo do violista John Cale ao coletivo Theatre of Eternal Music, coordenado por La
Monte Young e Marian Zazeela. Cale foi membro da banda The Velvet Underground, que teve
como produtor o artista pop Andy Warhol, em cuja sonoridade ficam claras as influéncias do
minimalismo. J& outros artistas se aventuraram com composi¢des atonais, serialistas ou
dodecafonicas inspiradas nos trabalhos de compositores como Arnold Schoenberg e Anton
Webern, entre eles Frank Zappa e Captain Beefheart.

Aspectos da psicodelia podem ser notados com maior relevo nos discos da Pipodélica..
O proprio nome da banda parece apontar para isso, embora seus membros neguem que tal
associagdo seja proposital ou mesmo que se encaixem nesse rotulo (JACQUES, 2007, p. 61).
Apesar disso ¢ facil reconhecer suas proximidades com as musicalidades psicodélicas, como
no uso extenso de pedais de efeito e na experimentagdo com multiplas texturas sonoras, tanto
por meio de instrumentos ndo-convencionais para o rock (como trompete, violinos e citara)
quanto, principalmente, pelo uso criativo de samples e da pos-producao.

Essas referéncias, embora permeiem todas as faixas, sdo mais elaboradas em algumas
do que em outras. Uma das mais psicodélicas ¢ a longa “...E o sono chegou”, que fecha o
album de 2001 e lembra os primeiros albuns do Pink Floyd: ao passo que a se¢@o acustica no
meio da faixa remete ao folk lisérgico de Syd Barrett, a primeira e a ltima parte tém solos
experimentais, progressdes harmodnicas e linhas melddicas que lembram muito “Echoes” (do
album Meddle, de 1971). Algumas letras também carregam poéticas contraculturais, como nas
passagens transcendentais de “Por Habito?” (“So6 porque eu ndo sou soé ser fisico, s6 porque
eu ndo vivo sO por habito”), “Tudo em preto e branco” (“Quem regou as flores do jardim viu

o colorido e ndo consegue imaginar ver tudo em preto e branco”) e “...E o sono chegou”
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(“Seres vao surgindo do espago sideral, tentam um contato com um novo plano astral, vém
trazendo maravilhas, ndo consigo imaginar um mundo com simetria radial”’). Outro exemplo

interessante de psicodelia lirica € o anuncio que abre o disco, em “Sao todos guris de familia™:

Muito longe no horizonte, silhuetas em forma de pera emitem ensurdecedoras
vibragdes lisérgicas. Mas as maes podem ficar tranquilas, porque sdo todos guris de
familia. Vibragdes tranquilas. Maes lisérgicas. Horizontes de pera. Guris
ensurdecedoras. Sdo peras lisérgicas. Horizonte tranquilas. Vibra¢des de silhuetas.
Guris de familia.

Em relagdo aos ideais ¢ métodos da contracultura sessentista, o movimento punk
provoca uma ruptura. Esses dois fenomenos underground, de certa forma, opdem-se em suas
praticas opositivas: a esperanca da lugar ao desespero, a paz a revanche, o amor ao 6dio. Nao
se trata mais de buscar alternativas em um “outro” distante para curar a ‘“civilizacao
ocidental”, mas de expor a distopia cotidiana e constatar que nao ha futuro possivel. Para
tanto da-se luz ao sujo, ao feio, ao tosco, ao violento. Segundo Rafael José de Menezes
Bastos, a “ilusdo woodstockiana dos anos 60 se dissolveu e a musica popular assumiu uma
nova tatica de contestacdo: a “demanda da ‘terra sem males’ feita de dentro daquela com
males” (MENEZES BASTOS, 1996, p. 164), em vez de fora dela.

Essa proposta que deu origem ao punk ja vinha sendo executada durante o auge da
psicodelia, com bandas que tocavam um rock muito cru e enérgico, que remetia aos
rudimentos do estilo: cang¢des curtas, simples, com fortes raizes no blues e énfase na energia
ritmica e na espontaneidade da performance. MCS5, The Stooges ¢ New York Dolls sdao os
grupos mais associados a esse “protopunk”. Entre as fontes, a banda que mais me remete ao
estilo ¢ o The Dolls, desde o proprio nome da banda que remete ao New York Dolls e a sua

estética glam decadente. O jornalista Marcos Espindola, por sua vez, descreve a banda como:

Influenciados pelo pré-Punk de 1969 e pelas bandas da Blank Generation
documentada no livro Mate-me por favor, ndo tinham a intencdo de carregar
uma ideologia ou protestar por coisa alguma, mas sim a necessidade de fazer
algo que mexesse com suas proprias vidas fazendo o que mais gostavam:
tocar Rock! (ESPINDOLA, 2009)

Portanto o punk surgiu como um fendmeno reaciondrio: sua oposi¢do se dava em
relacdo ao rock da época, sobretudo ao chamado rock progressivo, subgénero caracterizado

por musicas longas e complexas, virtuosismo performatico e uma ideologia progressista tipica
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da musica erudita. Os rudimentos do rock tornam-se a regra nesse movimento, por influéncia
dos grupos “protopunks” e do resgate de outros estilos ja comentados aqui (como o rockabilly
e a surf music). Essa tendéncia simplificadora aparece também nas letras, que deixam de lado
o lirismo metaférico e abstrato do rock psicodélico e adotam mensagens mais potentes e
diretas, geralmente com criticas sociopoliticas explicitas e um tipo de rebeldia difusa, “contra
tudo e contra todos”.

Dessa forma buscava-se desmistificar a produ¢do musical e horizontalizar as relagdes
entre musicos ¢ ndo-musicos. Essa postura ¢ afirmada enquanto filosofia no lema “do it
yourself” (“faga voc€ mesmo”), que estd no cerne ideolégico do movimento e afirma a
poténcia criativa de todas as pessoas, em oposi¢cdo a uma concepcao elitista que reserva a arte
para individuos especialmente dotados. Por esse motivo o movimento punk representa um
divisor de 4aguas nas relagdes entre underground e mainstream: por um lado, forneceu fortes
bases ideologicas para a sustentacdo e o desenvolvimento autonomos das cenas
“subterraneas”; por outro, sua difusdo internacional (e consequente “cooptag¢do” pelo
mainstream) ajudou a abrir caminhos para que bandas underground pudessem atingir certo
sucesso comercial.

Convencionou-se identificar o surgimento do punk como um fendmeno mididtico
anglofono, centrado nos Estados Unidos e na Inglaterra, que teria se espalhado pelo mundo
através da industria fonografica, sendo simplesmente reproduzido de forma mais ou menos
idéntica aonde quer que fosse. Seu carater globalizado e antinacional, por exemplo, rendeu-
lhe acusacdes de ser um produto imperialista, sobretudo nos paises da América Latina em que
a onda punk chegou em meio a regimes autoritirios nos quais a resisténcia cultural ainda se
baseava muito no nacional-popular. Por meu lado, prefiro interpretd-lo como um processo
global com fortes caracteristicas locais, sendo reapropriado e interpretado de diferentes
formas nos varios territorios em que vem sendo produzido.

Na América Latina o punk se desenvolveu como cultura de periferia, com intensa
participagcdo da juventude proletaria e ndo-branca, preocupada com questdes proprias da
regido — miséria, fome, ditaduras, colonialismo, imperialismo... — que soavam distantes aos
discursos punks de paises do “primeiro mundo”, tematizadas pelo medo da guerra nuclear e
pelo tédio da vida urbana, por exemplo. Em sua tese a respeito da producao cultural brasileira
e suas conexdes com o conceito de “resisténcia cultural”, Napolitano trata brevemente de

conectar o0 movimento punk do fim da ditadura com a tradi¢do mais ampla da “musica de
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protesto” que marcou a MPB nas décadas anteriores. Segundo o autor, a entrada dos punks na
cena cultural brasileira colocou em jogo “signos identitarios e bases éticas completamente
diferenciadas” (NAPOLITANO, 2017, p. 321) daquelas que se instituiram como canones do
nacional-popular e da contracultura sessentista no Brasil.

Na virada para a década de 1980, as cenas punks ja relativamente estruturadas (com
selos e distribuidoras independentes, redes de shows e de correspondéncia, etc) sugeriam um
espaco aberto para novas sonoridades e sociabilidades musicais. Um aprofundamento das
caracteristicas mais agressivas do movimento deu origem ao hardcore, que aparece em sua
forma classica no CD da Black Tainhas mas que também influencia fortemente o trabalho da
Euthanasia e da Sengaya. Tratarei dessas duas Ultimas na proxima sec¢do, mas € interessante
notar que essas trés bandas sdo as unicas que trazem contetidos politicos em suas letras,
caracteristica ligada as influéncias de bandas punk e hardcore'”. Talvez por esse carater
politico das letras, também sao trés bandas que cantam em portugués.

Porém o hardcore foi apenas um caminho nesse processo de extensa variagao no rock,
a partir de novas relagdes estabelecidas com os codigos (est)éticos do punk. A essa pluralidade
estética, alguns rétulos bastante genéricos passaram a ser utilizados no mercado. Um deles ¢
“p6s-punk™, que passou a fazer referéncia as sonoridades do primeiro periodo de
experimentos com a formula punk, de bandas como Television, Joy Division, Bauhaus, Gang
of Four e The Cure. No Brasil essa vertente, as vezes chamada de “dark”, teve grupos
importantes como As Mercenarias, Ira!, Smack e Violeta de Outono.

Entre minhas fontes, a banda cujo estilo carrega influéncias mais evidentes desse pds-
punk inicial é a Zoidz. Marcelo Boratto (guitarrista e principal compositor da banda) havia
tocado anteriormente na Divisdo de Moscow, “banda marcadamente pos-punk com

influéncias goticas™'”’

, € percebe nesses estilos uma “forte valoriza¢do do individualismo e o
sentimento de depressdo, que (...) seriam necessarios para o amadurecimento pessoal”
(JACQUES, 2007, p. 69). Essa lirica reflexiva e irdnica, em que Jacques identifica
aproximagdes com a contracultura (na critica a racionalizagdo e na busca por novas
percepcdes de mundo), permeia todo o EP aqui analisado, talvez com exce¢do da bem-
humorada “Omeleteman”. Porém as influéncias musicais mais diretas do pos-punk, com suas

atmosferas ao mesmo tempo sombrias e dancantes, aparecem nas faixas “Deserto dos

Homens” e “Dessa pra Melhor”.

108 Vide bandas como Dead Kennedys, Reagan Youth, The Clash e Propagandhi.
109 Disponivel em: https://zoidz.com.br/zoidz/. Acesso em: 26 de nov. 2022.
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O pos-punk, com seu experimentalismo e variedade sonoras, foi a base daquilo que
passou a ser conhecido posteriormente como “rock alternativo” e como “indie rock”. Esses
dois termos, apesar de associados a ideia de wunderground, tém sentidos especificos.
“Alternativo” também ¢ um termo que implica um movimento desviante, € a principio ¢
menos valorativo que “independente” (uma vez que a ideia de dependéncia possui uma carga
negativa), apontando simplesmente para uma diferenca: isto, em vez daquilo. Essa
caracteristica, que faz com que a palavra seja usada de forma extremamente ampla e diversa,
complica a identificagdo de uma trajetdria histérica do termo no ambito do rock. Por muito
tempo ndo se referiu a praticas especificas, como fez “independente” desde o comego do
século passado.

Historicamente a origem do rock alternativo esta ligada as bandas do periodo pos-punk
que passaram a ser divulgadas fortemente pelas radios universitarias. Por esse motivo, varias
das bandas que viriam ser rotuladas como rock alternativo eram chamadas nos anos 80 de
college rock, ou rock universitario. Segundo Ryan Hibbett, a expressao college rock referia-se
a “cangdes muito inconvencionais para serem tocadas em qualquer lugar exceto radios
universitarias e muito desafiadoras ou subversivas para uma audiéncia mais velha ou menos
educada” (HIBBETT, 2005, p. 58)"°. Por esse motivo as bandas associadas ao rock
alternativo vao das mais moderadas e melddicas — como R.EM. e U2 — até as mais
dissonantes e agressivas — Nine Inch Nails e Alice in Chains, por exemplo — passando por
todo um espectro entre elas.

A nocgao de indie rock, por sua vez, surgiu em paralelo a de rock alternativo. Com o
sucesso comercial de gravacdes de selos independentes ingleses (como a Cherry Red e a Mute
Records), que passavam a alcangar o ranking de singles mais vendidos da Official Charts
Company (UK Singles Chart), j4 em 1980 foram criadas tabelas exclusivas para gravagdes
independentes: o UK Independent Singles/Albums Chart, popularmente conhecido como “UK
Indie Char?’. A meu ver essa iniciativa pioneira ajudou a construir certa associa¢do (embora
fragil) da expressdo “indie” com as bandas inglesas, enquanto “rock alternativo” tende a estar
mais proximo ao cenario estadunidense.

Dessa forma, ja na década de 1980 foi se construindo certa sonoridade tipica do indie,
ainda que bastante difusa. Um marco importante nesse sentido foi a compilagdo C86, lancada

em fita cassete pela revista NME no ano de 1986. Contando com 22 cangdes, uma de cada

110 Tradugao livre do autor.
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banda, essa fita serve como um documento da cultura musical britdnica de entdo: “um mundo
de guitarras Rickenbacker estridentes, estranheza assexual provocadora, fanzines DIY e
singles de 7 polegadas, cabelos de cuia, presilhas e inocéncia pueril” (HASTED, 2006)"".
Alguns exemplos pontuais de bandas compiladas na C86 sao The Wedding Present, Primal
Scream e The Soup Dragons.

Durante a década de 1980, rock alternativo e rock independente (ou indie, abreviacao
do inglés “independent”) eram praticamente sindnimos, fazendo referéncia as bandas e
sonoridades em emergéncia no periodo. No fim dessa década, porém, algumas dessas bandas
alternativas passaram a ser assimiladas pelo mainstream, deslocando a associagcdo entre
alternativo/underground/independente. R.E.M. e Hiisker Dii estiveram entre as primeiras a
alcancarem uma maior popularidade, mas foi com a explosdo do Nirvana — principalmente a
partir de 1991, ap6s o langamento de Nevermind — que a estética alternativa se definiu como o
padrao do rock mainstream noventista.

Com essa assimilacdo, ndo tardou para que algumas das principais institui¢des do
mainstream fonografico passassem a incluir “alternativo” como um de seus conceitos oficiais.
Uma dessas ¢ a revista Billboard, que desde 1988 inclui a categoria “alternativo” entre seus
rankings semanais de musicas mais tocadas. Outro exemplo ¢ o prémio Grammy de “melhor
album de musica alternativa”, inaugurado em 1991. Em ambos os casos, as defini¢des de
“alternativo” sdo bastante incertas. Uma defini¢do inicial do Grammy de musica alternativa o
descreve como “albuns de rock nado-mainstream bastante tocados em estagdes de radio
universitarias”''?. Frente a tal incerteza, em 2018 a premiagdo oficializou uma classifica¢do

mais especifica para essa categoria:

Alternativo ¢ definido como um género de musica que utiliza elementos de
progressdo e inovagdo tanto na misica quanto nas atitudes associadas a ela. E
geralmente uma versdo menos intensa de rock ou uma versao mais intensa de pop,
tipicamente reconhecida como mais original, eclética ou desafiadora musicalmente.
Pode referir-se a uma variedade de subgéneros ou hibridismos destes e pode incluir
discos que ndo se encaixam em outras categorias de género.'"

Embora se pretenda mais especifica, essa categorizacdo consolida a variedade e a

indefinicdo como caracteristicas da “musica alternativa”. Observando os indicados a essa

111 Tradugéo livre do autor.

112 GRAMMYS return to New York. TimesDaily, p. 8B, 25 de maio 1990. Disponivel em:
https://news.google.com/newspapers?id=IFkcAAAAIBAJ&sjid=7Z82 EAAAAIBAJ&pg=1092%2C4464120.
Acesso em: 1 de dez. 2022. Tradugdo livre do autor.

11361ST Annual Grammy Awards Rules Changes/Amendments. Grammy, 2018. Disponivel em:
https://www.grammy.com/sites/com/files/6 Ist grammy_awards_changes.pdf. Acesso em: 1 de dez. 2022.
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premiacao no decorrer dos anos, fica ainda mais dificil encontrar um ponto comum. Embora
inclua bandas consideradas classicas do rock alternativo (Nirvana, U2, Smashing Pumpkins,
R.E.M.), ha indicagdes para grupos de musica eletronica (The Prodigy, Moby, The Chemical
Brothers, Fatboy Slim), punk rock (Green Day), pop (Lily Allen), neo soul (Gnarls Barkley) e
hip hop (Beastie Boys). Além disso, reforcando a diferenga entre “alternativo” e
“underground”’, houve nomeagoes para diversos artistas que ja faziam parte do mainstream ha
muitos anos (David Bowie, Paul McCartney, David Byrne, Brian Eno).

Frente a contradicdo constituida no fim da década de 1980 — o rock alternativo se
tornando o padrao do mainstream — € que a ideia de indie rock foi se desligando de seu antigo
sindbnimo e sendo cada vez mais associado com os elementos valorativos tipicos do

underground. A partir dessa ruptura, segundo Hibbett:

O proprio nome “indie” denota um esfor¢o em separar o “bom” do “popular” — ndo
ser apenas uma “alternativa para”, mas “independente de”. O indie rock reivindica
para si uma espécie de existéncia no vacuo, independente das forgas politicas e
econdmicas, assim como dos critérios estéticos ¢ sistemas de valores, da produgdo
em larga escala. Ao mesmo tempo, em sua manifestagdo como “indie” (ndo
“independente”), o indie rock se automistifica, com seus significados mais literais
dando lugar a algo que simultaneamente ¢ exclusivo e estd na moda. (HIBBETT,
2006, p. 58)'"*

Hoje em dia a expressdo funciona como um termo guarda-chuva que engloba uma
variedade imensa de sonoridades, que remetem ao lo-fi (Pavement, Daniel Johnston), ao
britpop (Blur, Oasis), ao folk (Neutral Milk Hotel, Bon Iver), ao shoegaze (My Bloody
Valentine, Slowdive), ao post-rock (Sigur Rés, Mogwai), ao baroque pop (Belle and
Sebastian, Arcade Fire), entre tantos outros. No inicio do século XXI, passou a ser mais
associado a um grupo de bandas que resgatavam e atualizavam alguns subgéneros do rock,
como o pos-punk e o garage. The Killers, The Strokes, Arctic Monkeys, The White Stripes,
The Hives e Interpol sdo alguns desses nomes que explodiram em popularidade naquele
periodo e que se tornaram simbolos do indie rock, ajudando a consolidar essa expressao no
vocabulario musical mainstream.

Essa extensa diversificagdo nos estilos de rock, resumida em dois termos genéricos, foi
parte do contexto em que o underground de Florianopolis se estruturou com maior forga.
Penso que o impulso criativo das bandas de rock nos anos 90 tenha a ver com aquela ascensao

do rock ao mainstream, marcada sobretudo pela chegada da MTV no Brasil em 1990, veiculo

114 Tradugao livre do autor.
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essencial de circulagdo dessas novas musicalidades por aqui. Por essa razao podemos associar
praticamente todas as bandas usadas como fonte neste subcapitulo a essas duas tendéncias,
uma vez que seus periodos de atividade correspondem a temporalidade desse processo.

Uma banda diretamente ligada a esse periodo inicial do rock alternativo/indie é a
Superbug. Seu estilo remete as guitar bands noventistas, nas quais as guitarras tém papel
central na construcdo das cang¢des, conduzindo as melodias e construindo texturas sonoras a
partir de overdub (sobreposicdo de faixas de dudio). Suas cangdes sdo de um pop melddico
porém ruidoso e descolado, comum as bandas citadas como influéncias no seu release'”:
Teenage Fanclub, Pixies, REM, Yo La Tengo e Jesus and Mary Chain sdo alguns exemplos.

Mesmo aqueles que revisitam formas mais antigas de rock o fazem com sensibilidades
atualizadas por esses codigos “alternativos”. A The Dolls, por exemplo, se relaciona com
bandas contemporaneas como The Strokes e Forgotten Boys, que também se inspiravam no
“protopunk”. As influéncias contraculturais e progressivas da Pipodélica dividem espago com
melodias pop e timbres modernos, como nas obras do Los Hermanos ou do Radiohead, por
exemplo. J4 Os Ambervisions se associam com o revival da surf music da década de 90 (em
partes inspirado pelo lancamento de Pulp Fiction, em 1994), tocado por grupos como Men...

or Astromen? e Los Straitjackets.

3.3. “Message of the sin”: os tons de metal em Florianopolis

Seguindo com a exploracdo das camadas de significado que compdem o rock, nesta
secdo trato de suas vertentes que exploram de forma mais extrema o carater opositivo do
underground. Embora tenham sido agrupadas devido ao pertencimento comum ao universo do
metal, as caracteristicas liricas, graficas e musicais dessas bandas''® sdo extremamente
diversas, muitas vezes se contradizendo entre si. Isso aponta para a rica variedade estética em
que se desdobrou a genealogia dessa vertente do rock, cujo embrido esta no hard rock do fim
dos anos 60 (Blue Cheer, Uriah Heep, Led Zeppelin, Deep Purple, etc). Porém o marco em
que costuma ser localizado o nascimento do metal, j4 com muitas das caracteristicas
simbolicas que definiriam o género nas décadas seguintes, ¢ o album Black Sabbath (1970) da

banda homdnima.

115 Disponivel em: http://mmrecords.com.br/superbug/. Acesso em: 27 de nov. 2022.
116 Os fonogramas analisados nesta secdo sdo os da Austhral, Euthanasia, Ghash, Krimparturr, Khrophus,
Sengaya, Soulscourge, Stormental, Still Life, Yellra, Osculum Obscenum, Masochrist e Morbus Inferno.
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As tematicas sombrias desse dlbum (ligadas ao ocultismo e aos horrores da existéncia)
e as sonoridades pesadas, baseadas em riffs distorcidos e linhas de bateria poderosas, foram as
bases da tendéncia “apocaliptica” que caracteriza os estios de metal. Esse heavy metal inicial
passou por importantes renovagdes durante a década de 1970, sobretudo por influéncia do
punk rock. Grupos como Motorhead, Judas Priest, [ron Maiden e Saxon surgiram caminhando
nas fronteiras do metal com o punk, atualizando aquele com a energia agressiva e a ética
“faga-vocé-mesmo” deste. Esse movimento ficou conhecido como new wave of British heavy
metal"” (abreviado como NWOBHM), e seu estilo se desenvolveu na dire¢do de andamentos
cada vez mais rapidos e instrumentais mais elaborados tecnicamente.

O album Still Life (2004) ¢ o que possui influéncias mais diretas do heavy metal
tradicional. A banda, que carrega o0 mesmo nome do album e foi criada para tocar covers de
Iron Maiden'"®, carrega caracteristicas comuns 8 NWOBHM como o uso de vocais agudos e
potentes, melodias bem definidas, ritmos galopantes (vide “Metal Flame Heart”), solos
instrumentais complexos em quase todas as faixas (com exce¢do da acustica “Fallen World”)
e certo tom épico nos arranjos. As letras possuem um carater literario, com tematicas bélicas
(“War of Discord”, “Kill the Captain”) e fantasticas (“Silent Hill”, “Resurrection™) e
ocasionalmente fazendo referéncias ao proprio metal (“Discovery of Metal”, “Metal Flame
Heart”).

Essas ultimas caracteristicas se associam aos desdobramentos mais “tradicionais” da
NWOBHM, como o power metal (Blind Guardian, Helloween) e o metal progressivo (Dream
Theater, Watchtower). Neles sdo aprofundadas as complexidades técnicas das linhas
instrumentais, assim como os tons literarios das letras (nao raro sendo elaboradas na forma de
albuns conceituais). A Stormental ¢ a banda entre as fontes que melhor representa esses

estilos, e seus membros a definem como “raw prog-metal”"”

, uma mescla do “peso do Heavy
Metal com a parte intricada do Rock Progressivo € a velocidade do Power Metal”'®. As
tematicas liricas seguem aquelas caracteristicas “épicas”, agora envolvendo narrativas
historicas (“The Conqueror” e “Sun Child” versam sobre a conquista das Américas, por

exemplo).

117 “Nova onda do heavy metal britanico”.

118 Disponivel em: https://web.archive.org/web/20041216041201/http://www.stilllife.com.br/frame port.htm.
Acesso em: 27 de nov. 2022.

119 “Metal progressivo cru”.

120 Disponivel em: https://web.archive.org/web/20120511074555/http://www.stormental.com.br/pt/a-banda/
biografia-stormental. Acesso em: 27 de nov. 2022.
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Still Life e Stormental sdo, assim, as duas representantes desse metal mais técnico e
“purista” entre minhas fontes. Todas as outras estdo ligadas aos estilos do metal extremo, que
comecam a ser desenvolvidos pela assimilacdo de elementos do hardcore punk a essas
sonoridades tradicionais do heavy metal setentista e da NWOBHM, a partir do inicio dos anos
1980. A primeira dessas vertentes mais agressivas ¢ o thrash metal, caracterizado pela
aceleragdo dos andamentos, uso de pedal duplo na bateria, riffs e solos muito velozes e
dissonantes, e letras versando tanto sobre problemas sociais quanto sobre diversdes hedonistas
(os dois principais eixos liricos do hardcore).

O thrash aparece em Florianopolis em sua forma classica na demo “Alchemy of Pain”
(2003), da Morbus Inferno. As influéncias assumidas pela banda — “Slayer, Descruction,
Kreator, Sodom, Exodus (...) Testament, Nuclear Assault, Sepultura (antigo), Metallica

99121

(antigo), Megadeth (antigo)”'* — sdo em sua maioria canones da primeira fase do estilo.
Tragos desse thrash oitentista permeiam todas as cangdes (com destaque para “Field of War” e
“Premature Funeral”) e suas letras, influenciadas por autores como Augusto dos Anjos e
Charles Baudelaire'”?, falam de maneira critica sobre guerra, morte e religido. Em “Bastard
Dogs”, por exemplo, o vocalista canta algo como “Grandes bolas de fogo, corpos cobertos
com fuligem, terror e desespero (...) Em nome de minha religido, em nome de meu Deus, eu
levanto a bandeira da guerra”'®. A demo encerra com samples de tempestade, remetendo ao
final de Reign in Blood (1986), album do Slayer definidor do género.

Esse estilo, por sua vez, desenvolveu-se em retroalimentagcdo com outros subgéneros
do metal extremo, de forma mais ou menos simultanea. O primeiro a ser citado aqui € o death
metal, que elabora os elementos mais violentos e morbidos do thrash por meio de cangdes
ainda mais rapidas e cadticas, vocais guturais (muitas vezes incompreensiveis) e letras
focadas de forma quase obsessiva em temas como morte, doenga, tortura e satanismo. Essa
vertente teve representantes muito relevantes no Brasil, sobretudo na cena mineira, através de
nomes como Sepultura e Sarcofago, influentes no metal extremo a nivel global desde a década
de 80.

A Khrophus é, entre as bandas analisadas, a que tem maiores proximidades com a

primeira geragdo do death metal (Morbid Angel, Possessed), se autodefinido como “brutal

121 Disponivel em: : . .
entrevistametalattack.htm. Acesso em: 27 de nov. 2022.

122 Disponivel em: https:/web.archive.org/web/20040218152909/http://www.morbusinferno.hpg.ig.com.br/
entrevistacorujas.htm. Acesso em: 27 de nov. 2022.

123 Disponivel em: https://web.archive.org/web/20040218102228/http://www.morbusinferno.hpg.ig.com.br/
review5.htm. Acesso em: 27 de nov. 2022.
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death metal”'*. Suas caracteristicas aparecem ja no nome da banda (que lembra alguns
classicos do estilo como Kreator, Krisiun e Korzus) e na identidade gréafica do 4lbum (Figura
7), com seu logotipo gbtico e a imagem de caveira com tons de vermelho-sangue. As letras
sdo permeadas de morte (“Deaths Death”, “Dying Serenity”), loucura (“Eyes of Madness™) e
antirreligido (“God from the Dead Images”, “Message of the Sin”), e algumas particularidades

125

musicais sdo o uso de blast beats'”, vocais guturais muito profundos e samples que criam

uma atmosfera sombria.

Figura 7 — Capa de God from the Dead Images

Ja as se¢Oes mais técnicas do album demonstram as influéncias de musica classica e de
virtuosos como Steve Vai, apontadas pelo guitarrista e principal compositor do grupo.'*
Segundo Walser (1993) o virtuosismo musical € um atributo importante na definicdo do metal
nos anos 1980, uma vez que ressignifica seus codigos sem deixar de dialogar com a “dialética

entre controle e liberdade” que forma a base ideoldgica e estética desse género musical. Isso

124 Disponivel em: https://web.archive.org/web/20071011194030/http://www.myspace.com/khrophus. Acesso
em: 27 de nov. 2022.

125 Ou “metranca”, um modo de tocar bateria baseado na alternancia muito veloz (ou simultaneidade) entre
toques de caixa e chimbal (ou prato), que tomam o lugar do bumbo na coordenagéo das levadas.

126 Disponivel em: https:/whiplash.net/materias/entrevistas/103274-khrophus.html. Acesso em: 27 de nov.
2022.
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se deu, em grande medida, pela apropriagdo de elementos da musica erudita ocidental —
sobretudo do barroco e do romantismo — por instrumentistas de rock, como Ritchie
Blackmore (Deep Purple, Rainbow), Randy Rhoads (Ozzy Osbourne), Eddie Van Halen e

Yngwie Malmsteen. Segundo o musicélogo, esse tipo de musico

(...) tenta reivindicar uma “autenticidade”, buscando provar sua autonomia como
um artista livre das influéncias corruptoras do proprio contexto social que faz com
que suas declaragdes artisticas sejam possiveis e significativas. Quando descreve seu
jejum, suas visdes, seu sangue na guitarra, ele se apresenta como uma versdo
atualizada do artista roméantico autoflagelado, buscando inspiragdo para além do
mundo conhecido. Quando detalha seu processo composicional de gravagdes
tecnologicamente sofisticadas, ele atualiza essa visdao ao celebrar meios modernos de
simulacdo da autonomia artistica. Esse individualismo autocentrado une a musica
classica e o heavy metal ¢ se coloca em contraste a muitas outras formas musicais.
(...) Heavy metal e musica classica existem no mesmo contexto social: sdo sujeitos
a estruturas de mediagdo e marketing semelhantes, e “pertencem” e servem as
necessidades de grupos sociais em disputa, cuja poder ¢ ligado ao prestigio de sua
cultura. A suposta distancia social e cultural imensa normalmente assumida como
uma separacdo entre heavy metal e musica classica ndo ¢, na verdade, baseada na
musicalidade. Como heavy metal e musica classica sdo marcadores de diferenga
social e encenagdes da experiéncia social, suas intersecdes afetam as relacdes
complexas entre aqueles que dependem dessas musicalidades para legitimar seus
valores. (WALSER, 1993, p. 100-102)"¥’

A agressividade extrema do death metal e a crueza sonora ¢ politica do hardcore sdo
caracteristicas que compdem o grindcore, estilo tocado pela Sengaya. Essas duas matrizes do
género aparecem de modo evidente na diferenga que separa os dois trabalhos dessa banda. A
primeira demo (2004) possui apenas letras'*® sobre violéncia e morte, tematica que aparece ja
na sua capa (Figura 8) e no nome da banda, retirado de Braindead (1991), filme B de terror
gore. Ja Realidades Brasileiras (2005) enfatiza questdes sociopoliticas desde seu titulo, e traz
em sua contracapa (Figura 9) o simbolo de “antimusica” que resume o caos sonoro do metal
extremo. Outras caracteristicas do estilo na obra da Sengaya sdo as cangdes muito curtas
(normalmente com menos de um minuto) e a alternancia entre vocal gutural grave e gritos

rasgados, sempre incompreensiveis.

127 Tradugdo livre do autor.
128 Disponiveis em: https://www.metal-archives.com/albums/Sengaya/Demo_2004/850947. Acesso em: 28 de
nov. 2021.
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Figura 8 — Capa de Sengaya
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Ha influéncias do thrash, do death e do grindcore no trabalho da Euthanasia, porém

assimilados as outras referéncias musicais da banda. Essa mistura faz parte do crossover
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(“cruzamento”) proposto por esse grupo de Sao José, que se apropria do hardcore punk
(andamentos acelerados, vocal gritado, ética faga-vocé-mesmo), do metal (vocal gutural,
ritmos e temas pesados) e do hip hop (uso de samples e scratches, vocal rimado, critica
social), assim como de elementos de musica eletronica, reggae, surf music e funk, entre outros
estilo.

Seu disco ¢ o com conteido mais preocupado com questdes sociais entre minhas
fontes, provavelmente gracas a influéncia do hip hop e do punk em sua formagdo, ambos
estilos marcadamente contestatarios. As letras abordam, de forma geral, questdes como a
opressao policial (“Qual ¢ o seu nome?”, “Favelas”), o vicio em drogas (“Sanfranciscranck”),
a miséria (“Visdo xeque-mate”, “Bem vindo a realidade”) e a violéncia em suas diferentes
formas (do abuso doméstico em “Chega ai” até referéncias aos conflitos étnicos em Ruanda
na faixa que leva o nome desse pais).

Porém o subgénero de metal mais recorrente nos fonogramas de Florianopolis ¢ o
black metal, estilo que se desenvolveu nos anos 80 junto a outras vertentes como o death e o
thrash metal, influenciado por bandas oitentistas que tratavam de temas sombrios e satanicos
como Slayer (EUA), Venom (Inglaterra), Bathory (Suécia) e Sarcofago (Belo Horizonte).
Todavia muitas das caracteristicas sonoras e visuais contemporaneas desse subgénero foram
popularizadas pelas bandas norueguesas do comeco dos anos 1990 (Darkthrone, Mayhem,
Burzum, Emperor, etc), movimento conhecido como “segunda onda do black metal” e que
ficou associado a episodios de assassinato e queima de igrejas envolvendo participantes da
cena de Oslo.

A sonoridade do black metal, em particular apos a sua segunda onda, ¢ definida por
blast beats, vocais rasgados e abertos, riffs tremulados (tremolo picking), timbre de guitarra
agudo, producdo crua de baixo or¢amento (lo-fi) e atmosferas frias e solitarias. J4 em suas
liricas sdo recorrentes as mensagens anticristds/pagas, misantropicas € nacionalistas, € nao
raro sdo abordados temas chocantes como sadismo, individualismo extremo, supremacia,
guerra, morte e fascismo. Também é comum o uso de pseudonimos por parte dos membros
das bandas desse estilo, que frequentemente recorrem a nomes ligados ao satanismo — por
exemplo Fenriz (Darkthrone) e Euronymous (Mayhem), ambos retirados da Biblia Satanica
de Anton Szandor LaVey. Além disso o black metal, entre as vertentes do metal extremo, tem
uma dimensdo ideoldgica mais elaborada e levada a sério por seus entusiastas. Segundo

Kahn-Harris (2007), essa ideologia
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(...) ¢ menos uma doutrina coerente do que um conjunto de referenciais comuns.
Uma crenga que ¢ universalmente compartilhada ¢ a oposi¢do ao cristianismo,
conforme incorporada no slogan “Apoie a guerra contra a cristandade”. Para alguns,
o cristianismo ¢ contestado por sua associagdo com igrejas corruptas e hipocritas.
Conforme um membro da cena expds a mim: “Eu n3o sou anti-cristdo, sou anti
manipulacdo humana”. Tronicamente a cristandade, em particular no cristianismo
evangélico estadunidense contemporaneo, dispde dos mesmos simbolos ¢ matrizes
discursivas que membros da cena buscam transgredir. O metal extremo ¢ parte do
que Lynn Schofield Clark (2003) chama de “o lado obscuro do evangelismo”, no
qual os medos mais profundos da cristandade tornam-se carne. Essa estranha
dependéncia em um suposto inimigo ¢ caracteristica de praticas transgressoras.
(KAHN-HARRIS, 2007, p. 38-40)'%

As gravagdes do Masochrist, Krimparturr, Ghash e Yellra podem ser agrupadas em
uma vertente desse subgénero, comumente referida como raw black metal (“black metal cru”)
e popularizada principalmente pela norueguesa Burzum. Esses projetos t€m em comum o fato
de serem tocados por apenas um individuo (com exce¢do da Masochrist, que era um duo),
usarem sintetizadores e drum machines'’, e contarem com produg¢des intencionalmente
rudimentares, chegando a langar seus fonogramas em fita cassete para construir essa estética
marginal e /o-fi. Todos os musicos desses projetos usam pseudonimos: Oghor (Ghash),
Gwrath Chaos (Yellra), Rhan Tegoth (Krimparturr), “Izan Tsirhcitna Nomedrebyc Morf
Lanrutcon Bmocatac” e “Eht Reggeg Taog Fo Eth Neves S’lanrefni Tsep Esiar Eht Kcalb
Tsim Semoc Mor” (Masochrist)

Outra caracteristica comum sao as referéncias ao universo mitolégico de Tolkien,
sendo que Burzum, Ghash e Krimparturr sdo palavras retiradas dos idiomas criados por esse
autor em obras como Silmarillion e Senhor dos Anéis. Também se aproximam pelo fato de
mobilizarem ideais nietzscheanos anticristdos de supremacia individual, como explicitado no
release poético de ‘“ma’Hovtay™ (2005): “eras o niilismo artistico de um Rhan Tegoth
solitario... o alterego misantropo (...) criaste a ti mesmo... como um sonho nietzschiano...
Krimparthrr Biirzum'shi-hai... tu como mitico... vos como fantasia™"'.

Porém essas referéncias a filosofia de Nietzsche acabam esbarrando em temaéticas
autoritarias e misantropicas, normalmente associadas a guerra e ndo raro flertando com
ideologias nazifascistas (SCIENZA, 2021). J4 abordei a proximidade do black metal com

nacionalismos na primeira secdo deste capitulo, ao falar da Austhral, mas nessas gravagdes

129 Tradugdo livre do autor.

130 “Maquina de percussdo”, tipo de sintetizador de bateria que pode ser programado para criar loops ritmicos.

131 Disponivel em: https://web.archive.org/web/20100626041718/http:/www.myspace.com:80/krimparturr.
Acesso em: 27 de nov. 2022.
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isso aparece de forma mais explicita. E possivel ver simbolos associados ao nazismo na fita
do Ghash (Figura 10), por exemplo, como a Cruz de Ferro (na lombada) e a runa Odal

(escondida na logo do selo Gungnir Records).

Figura 10 — Lombada de Forest of Perpetual Pains

Limiteh 300 Lapies

As referéncias autoritarias aparecem ainda mais centralizadas no trabalho da
Masochrist, que se define como “cyber black war metal” e € inspirada por bandas como
Holocausto e Blasphemy que, embora ndo fossem realmente ligadas a organizagdes nazistas,
cantavam sobre temas de guerra com a intencdo de chocar. Entre as faixas de The Battle 1I:
Messiah Electrik-Sado (2001) ha titulos que remetem diretamente ao nazifascismo — como
“Zyklon-B”, “Virtual Furher” (sic) e “ZRGM1666-88""** — ¢ aos terrores da guerra de forma
geral, como “Radioaktiv Blood” e “Extingao da Humanidade (Prepare to last Battle)”.

Temas sadomasoquistas e blasfémicos também aparecem nesse album, como em
“Pleasure and Pain”, “Sensores Bioldgicos de Tortura Sexual”, “Sadomasochism from the
Bitch (Birth of Nazarene)” e “Sex, sex, sex, Aleluia!!!”. Porém esses aspectos sdo ainda mais
centrais no trabalho de outra banda, formada por um dos membros da Masochrist. Falo da

l”133

Osculum Obscenum, que se classifica como “sado grind black meta e associa

libertinagem sexual com satanismo em suas letras. Essa carga sexual (centralizada em faixas

»135 ¢ “Orgasmaniac™) se aproxima da ideologia anticristd

como “Shibary”'**, “Prince Albert
hedonista do ocultismo thelémico e LaVeyano em faixas como “Szandor® (Into My Heart

and Vein)”, “Caligula Imperium” e “Bleeding like Abel”.

132 O nuimero 88 ¢ um simbolo neonazista: se substituirmos o § pela 8 letra do alfabeto temos HH, sigla para
“Heil Hitler”

133 Disponivel em: https://escarrosonoro.blogspot.com/2012/07/a-cena-underground-esta-se.html. Acesso em:
27 de nov. 2022.

134 Shibari, pratica japonesa de amarragao erdtica (bondage) com cordas.

135 Tipo de piercing peniano aplicado na glande através da uretra.

136 Referéncia a Anton Szandor LaVey, autor da Biblia Satanica e fundador da Igreja de Sata (Church of Satan).
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A Austhral se diferencia desse estilo cru e brutal de black metal por meio da utilizagao
de melodias sinfonicas sintetizadas, estruturas harmonicas mais elaboradas e uma abordagem
progressiva na constru¢ao das cangdes. A mesma utilizacdo de elementos sinfonicos, comuns
ao metal mainstream dos anos 2000 (Dimmu Borgir, Nightwish, Within Temptation, etc),
pode ser ouvida na demo Prelude to Tragedy (2006) da Soulscourge. Essa banda se diferencia
por ser a Unica ligada ao doom metal, subgénero que mobiliza aspectos “apocalipticos” de
forma quase oposta aos abordados aqui, baseando seu peso em andamentos muito lentos,
afinagdes abaixadas, riffs hipndticos e cancdes longas. Liricamente seu estilo se define por
temas melancolicos e obscuros, cantados por vocais “exageradamente deprimidos” (KAHN-

HARRIS, 2007, p. 4) que condizem com a musicalidade “arrastada” do doom.
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CONSIDERACOES FINAIS

A essa altura acredito ter conseguido apresentar um panorama compreensivel do rock
em Floriandpolis e S3ao José na primeira metade dos anos 2000, o qual embora
reconhecidamente limitado (pelo tipo de fonte escolhida e pela complexidade do fendmeno
analisado) possa lancar luz sobre as dindmicas dessa cena ainda pouco explorada pela
historiografia, em partes por ocupar uma posi¢do marginal na rede de producdo e circulacdo
do underground brasileiro, ainda muito associado as movimentag¢des culturais de Sao Paulo e
Rio de Janeiro. Essa escassez refor¢a a importancia de trabalhos como os de Rosa (2007),
Jacques (2007), Neumann (2017), Mota (2018) e Oliveira (2018), tanto por serem pesquisas
de peso sobre o tema quanto por disponibilizarem fontes muito relevantes para as pesquisas
posteriores, como foi o caso para esta dissertacao.

Também espero ter deixado evidentes os significados que atribuo aos dois conceitos
que constituem o tipo de fendmeno aqui tratado, e o porqué de considerd-lo segundo tais
termos. Minhas inten¢des aqui foram no sentido de instrumentalizar esses conceitos, nativos
ao fenomeno, a fim de analisar suas particularidades no interior das fontes selecionadas. Por
um lado, a ideia de cena musical possibilita 0 mapeamento das praticas concretas e cotidianas
que formam as sociabilidades musicais. Por outro, o underground qualifica essas mesmas
sociabilidades, traduzindo seus codigos éticos e estéticos e enaltecendo o engajamento pessoal
com a arte independente e seus valores.

Deve-se lembrar, ndo obstante, que os usos e sentidos desses conceitos sao
condicionados pelas relagdes de producao e socioculturais que compdem as musicalidades nos
diferentes tempos. Essa dimensdo produtiva ¢ fundamental para a compreensdo desses
fendmenos, porém nao deve ser separada de uma analise estética, sobretudo quando a analise
¢ voltada a objetos artisticos, como sao os fonogramas. Essas duas tendéncias de pesquisa —
uma materialista, ligada a concepcao marxista de industria cultural e dedicada as condi¢des de
produgdo que condicionam os produtos estéticos; outra formalista, que toma os objetos
artisticos como herméticos, analisando-os somente a partir de sua logica interna, dissociada
das sociabilidades que os envolvem — devem ser conjugadas, uma vez que nao sao opostas,

mas sim “diferentes conjuntos de questdes perguntadas aos mesmos materiais empiricos”
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(BECKER, 1982, p. xi)"*’, que permitem explorar as multiplas camadas de um mesmo
fenomeno.

Outra faceta importante desta pesquisa € o recurso aos ambientes virtuais como
espagos possiveis para a pesquisa histérica, que a meu ver tornam-se cada vez mais
inescapaveis no tempo presente. Diferentemente dos acervos institucionais, as colegdes
virtuais funcionam como “exercicios de guerrilha” na disputa pela memoéria musical. As
margens das oficialidades estatais e industriais, os colecionadores digitais conseguem publicar
seus acervos de forma horizontalizada na internet, ocupando os mesmos espagos nos
mecanismos de busca que os sites do Instituto Moreira Salles ou do Itatt Cultural, por
exemplo. Seguindo a ideia da internet como um “canteiro de obras aberto, com partes que ja
estdo caindo em ruinas, ao invés de algo que foi planejado e concluido” (MACHADO, 2015,
p. 465), essas cole¢cdes mantém as cenas underground do passado como algo em constante
construgdo, agora através da memoria. Disponibilizando os produtos musicais desse periodo
ao livre acesso virtual, esses sites presentificam as experiéncias passadas em forma de
arquivos MP3, preservando delas seu elemento principal: o som.

Enfim, acredito que esta dissertagdo contribua como um panorama “fonoinstigado” da
regido de Florianopolis nos anos 2000, somando-se as outras investiga¢des ja produzidas
sobre a mesma cena. Pelo fato das cenas musicais underground serem fendmenos muito
plurais, que envolvem uma miriade de objetos, estéticas e discursos, esta pesquisa da luz a
apenas uma pequena fracdo de seu objeto. Os fonogramas, embora centrais nas dindmicas
estudadas, possuem evidentes limites nos tipos de vestigio que deixam para a pesquisa
historica. Para além destas, ainda hd muitas perguntas sobre a cena que podem ser
investigadas, seja buscando mais fontes fonograficas (de outros formatos ou estéticas),
olhando para outros objetos culturais que a envolvem (como os fanzines e cartazes de show),
investigando seus espacos e relacdes de trabalho, entrevistando individuos que viveram em
seu meio, etc.

Assim como as pesquisas sobre o underground florianopolitano estdo longe de
esgotadas, a propria cena segue viva e carregando continuidades diretas do periodo trabalhado
nesta historiografia. Alexei Ledo, vocalista da Stormental, continua sendo uma figura
relevante na cena, atualmente como vocalista da banda XEI & Sons in Black. Até setembro de

2019, foi proprietario da Célula Showcase, que fundou com Eduardo “Xuxu” (Pipodélica),

137 Tradugao livre do autor.



122

que segue sendo uma das casas de show mais importantes de Florianopolis, voltada sobretudo
mas nao exclusivamente para o rock. Ledo também continuou participando na producao de
discos de artistas relevantes no underground da regido, como Rhestus'”®, Red Razor'’ e

Homicide'

. O musico também ¢é organizador da Orquestra de Baterias de Floriandpolis,
evento que retine centenas de bateristas tocando juntos e que em outubro de 2022 teve sua 9°
edicao.

Algumas bandas analisadas aqui também seguem em atividade, com maior ou menor
frequéncia de apresentacdes, como Os Cafonas, Zoidz, Os Ambervisions, The Dolls e
Krophus. O Euthanasia também segue ativo, mas hoje em dia sob o nome de Eutha, fazendo
shows frequentes e tendo langado um &album em maio de 2019™'. O vocalista Marcelo
“Mancha” ¢ uma figura ja reconhecida na cultura local, para além do underground, por seu
trabalho como jornalista. Atualmente € reporter da RICTV, afiliada da Rede Record em Santa
Catarina. A Superbug ¢ outro grupo que segue em atividade: em abril de 2019, langou o single
“Fingers”, primeiro lancamento desde o EP “Hot Milk”, de 2003. Fabio Bianchini (o
vocalista, que atualmente toca o projeto Gambitos), também segue trabalhando como
jornalista, tendo dirigido ao lado de Lucas de Barros o documentario “Aquela Mistura”.

Quanto aos espagos apresentados no segundo capitulo, a grande maioria ja nao esta
mais em atividade. Nao obstante, as fungdes que tais lugares cumpriam na época seguem
sendo necessarias para a manuten¢do do underground local, porém agora sdo colocadas em
pratica por outros estabelecimentos. A realizagdo de shows, por exemplo, continua sendo
muito frequente, havendo um nimero consideravel de apresentacdes semanalmente em locais
como os bares Bugio (no espaco do antigo Taliesyn), Bro Cave Pub, Beco do Corvo, Hadma
(todos esses no centro da cidade), Célula Showcase (Saco Grande) e Boo Teko (Rio
Vermelho). Os estudios de gravagao Cacupé (Cacupé), Oui (Armagdo), MusicBox e Decibel
(ambos no centro) também sao espagos estruturantes para o rock florianopolitano no tempo
presente.

O fato de ser um fendmeno tao proximo, espacial e temporalmente, aponta para muitas
continuidades no presente. SO recentemente ¢ que tem havido um distanciamento grande o
bastante para que seja percebido sob perspectiva historica pela cultura local, como uma

sociabilidade musical marcada por seu tempo. Exemplo disso sdo as ultimas edigdes da

138 RHESTUS. Games of Joy... Games of War!. [S.1]: Independente, 2010. 1 CD (42 min).

139 Toda a discografia (2013, 2015, 2019).

140 HOMICIDE. O que o cerca estd morto. Balneario Camborit: Détésto Records, 2012. 1 CD (19 min).
141 EUTHA, 2019, op. cit.
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Semana do Rock Catarinense, evento anual dedicado a celebrar as produgdes contemporaneas
mas que continuamente tem promovido mesas de conversa com “veteranos” da cena. Muitos
dos envolvidos nessas mesas nos ultimos anos, nas quais tive a oportunidade de participar,
compunham as bandas das quais tratei aqui.

Neste ano de 2022 o evento teve sua 8" edi¢do, e os produtores vém expondo seu
objetivo como “resgatar o passado, colocar o presente na rua e projetar um futuro para a
musica de SC”'*. A esse projeto, profundamente historico e memorialistico, a historiografia
funciona como forma de amarrar suas diversas temporalidades escalonadas; indicar algumas
de suas continuidades e rupturas através da andlise metodica dos objetos que as compdem; e
ajudar na manutenc¢do, preservacdo e divulgacdo dessa cultura (e de suas sociabilidades) no
tempo presente, enriquecendo e aprofundando o conhecimento e os discursos sobre a mesma
na regido de Floriandpolis. Minha pretensdo é que esta pesquisa sirva como uma humilde

contribui¢ao.

142 INSTAGRAM. Ta Semana do Rock Catarinense. Disponivel em:
https://www.instagram.com/semanadorocksc/. Acesso em: 1 de dez. 2022.
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ANEXOS

Anexo 1 — Encarte de Estileira Core Music Tarja Preta

euthanasia agradece: squadrac da rima, galasy trio, yucca flats, chocolate silk,
jason, poindexter, soutien xilta, krophus, agao direta, al3nn, gangrana gasosa,
anoes de jardim, ratos de porao, butl spencer, guliver, dazaranha, ineg, epitaph,
anzime, osoum obsoenum, catapulta, acne rabble, sufoco, maguerbes, flesh grinder,
porc’'s cutlet, maria do relento, os imboenautas, 05 ambervisions, los bocegueiros,

mealditos Scaros 2 I .
00 MICIoCosmo, repulsones, pavithac 9, vehemence, b negao & planet hamp, virtex,

ack, vjuguora, homeam tribal, realidade suburbana, no rest, john bala jones, tronn,
miq, dfe, lixa urbano, dread full, dj junior & bandit, primivara fos dentes, choke,
irrn i;-rr'qa-‘ sh.h.. schiraps, resist control, came viva, cochabambas, derivados he,
cabesa ammada e sallamantra —

ewthanasia agradece; nossos pas, Imaos @ irmas, estella, juliana,

! leanardn pance, livio fack, dandbio, vital, kinho isac, edson, tilo, evair @
Egcurupira dub, charles k, alexel @ andrel ledo, kako, peluca, binho, sandrinhe, frank &

underground bar, subway, evandro saad, leonardo cogiho, milio costa,
manubatier, robson topic, rafael weiss & tchumistock, muds, reglnah:h:l antonio

fibio veiga, chuck, kio, tavinho, danic] da luz, thiago bouvier, humberio @ maun
ot cordy), bobinha, marcele cavéra, rosaldo toure, daniel, |una|gn chordo, r @
G, v 402crew.clb.net, todos o2 Zines, jornals, revistas a radios que

@gbrem espago para as bandas alternativa e principalmente & galer quae
iparcce 405 shows do euthanasia, valsulll, —

fic cnica
astileira co Ic preta
produzido alexel ledo e euthnasia

gravado e mixado no aml studio - floripa
masterizado por alexandre griva no melhor
mamarizagivg d? mundo studios - rio de janeiro
irecan artistica: leonardo pango
produgdo executiva: leonardo pango

grafico: jean e mancha
05 banda: rafael souza
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Anexo 2 — Encarte de Alchemy of Pain

As nossas familias e namoradas (por todo apoio), Dona Leila (por suportar
o barulho), Monica M. Lima, Claudio Obayashi, Julio M. Neto, Gota (Roots
Records) e familia, Rafael "Grilo" e familia, David Victor, Claudio Westphal,
Luis Jr, Binhovrefamijlialy ndao, Fabiano "Zombie", Ricardo "Cabega"”,
Ciro "MestreldasiSombra leberson, Alexandre Pazetto, Vilson "Sisso",
'Fortkamp, Mitsuo, David Maciel, Fernandinho,
maiao, Cheder, Fabinho, Suzana Jacnb Cleber
AML Est idio), Ivanei (Lamentation Zine), Frank
aos extintos Heaven Rock Bar e Capitao Caverna
Bar, e a todos que'nos apoiam e frequentam nossos shows.:

Thank s{tOYEhelfo110winglbanas

Abscess, Anartria Dead World,,Andes de Jardim, Aphaeresis, Arena’Age,
Cabecga/ArmadajiCadela Maldita, Debauchery, Deliver, Entranha, Flesh
Grinder, Heptafy,In Nomine; Khrophus, Kremate, Legion of Hatej}
Lycanthropy; Maelstrom, Malice Garden, Mastervoid,'Necropsia (SC),
Patrulhaido Espago, Rhestus, Rythual, Stegomya, Strangulation, Total
Mayhem, & Vortex Armageddom Kingdon.

Tihis work isidedicated in memory of Rafael Vieira "Popaoc")
& Rafael Alves da Cunha Garvalho (RIP).
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Anexo 3 — Contracapa de Mdquinas Quentes a Todo Vapor, Vol. 1

v % 0 Triste Fim de Josefel Zanatas

B Fuca Bala
~ Infernao

80, o guitarrs
0 homem de mil faces! Eis sua lista: Danelectro U2,
Fender Reverb, Trade Elliot, 6rgao mal tecado e baixc

ZIMMER, o bater:
Também chamado de Zimmer Batucada,tocou bateria €
cuidou pessoalmente dos esporros diverses. E um gatc

Praduzido por 90. Gravado em 24 pistas ANALOGICAS
{das guais nem 10 foram usadas...) entre janeiro & maic
de 1999 por Magnus “Sueco” Hansson, com overdubs

_ de 90. Mixado por 90 em uma mesa ANALOGICA com ¢
sinal no talo durante uma tarde apés uma noite de sonc
muito mal dormida. Remasterizado no AML Estidio
Flariandpolis, SC

 COCHABAMBAS agradecem: A quem ajudou na¢
atrapalhando, namoradas(so elas nos agientam...)
Galera da CD Club, Roots, Xuxu, Maverick e bicho:
de eslimagao

Capa: Guilherme Darisbt

(S
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Anexo 4 — Encarte de Bons Momentos Ndao Morrem Jamais

o, Siend U‘hm .

TRNOO, o8 r%'&

PRTONTANCS, Som §

us inbedorenl 5 explicac;
ol ey ] {nluﬂ.'m“

orto balanceameanbo dos InGredentes oy ¢

do McDonalds 777 Qual porcac fuiTEcamente exaba que fax e

agradecimenbos:

fernando uga-uga, xuxu, raider xei, maverick, bazzo, dodl, marco
Marcio leonardo.

[

T 0 Clerecem a0 seu pubii
Yarms | s

CRETTHO- Ly chey oabioin Qe wn GO
NG ad Mesborica como marco da rmusics
LETY DpUarTio CONm PrOCiuC 6o s eslorea”™ nola 10
" she, Bormiboras, Doad Kenmedys. Vertures,
do Calxio * 0 O Fsl * Bhis'
JFF MUSIC + PUNK ROCK = RDCK PALLERA
TLka B tacimente identificavel no rotuko

TT7 De que horta vem os Incrivels alfaces crocantes

COFN CASA LSInG e Som deromingds Om Amberviskons” 77

Zsa Tua Szibor

dede cocada, da lua, eubhanasin . Jucca flabs, ergime,

@ 8 voce, que esba com esbe disquinho na mac®

- MOYHCT
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Anexo 5 — Contracapa de Estileira Core Music Tarja Preta

contatos banda

rud preft maria do car

tdedoesths

waw.prolapse.org/euthanasia
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Anexo 6 — Cartaz do show da Sextrash e Osculum Obscenum no bar Dusk

Fonte: Facebook (Grito das Bruxas, o Documentario)'*

143 Disponivel em:

https://www.facebook.com/gritodasbruxas/posts/pfbidOPMbtFiW1UK2iVLypvkGqrSpDYYShV25Fe4EJT 1t
yiRM18H3MvmLwt1aj8Q1ZQXvul? tn  =%2CO*F. Acesso em: 30 de nov. 2022.


https://www.facebook.com/gritodasbruxas/posts/pfbid0PMbtFiW1UK2iVLypvkGqrSpDYY5hV25Fe4EJT1tyjRM18H3MvmLwt1aj8Q1ZQXvul?__tn__=%2CO*F
https://www.facebook.com/gritodasbruxas/posts/pfbid0PMbtFiW1UK2iVLypvkGqrSpDYY5hV25Fe4EJT1tyjRM18H3MvmLwt1aj8Q1ZQXvul?__tn__=%2CO*F
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Anexo 7 — Reportagem sobre acoes policiais nos bares da Lagoa da Concei¢cao
Fonte: ROSA, 2007, p. 159-162.

Diario Catarinense, Florianépolis
7/04/2003, pagina 17

Policia impde os horarios de bares
Determinagoes provocam reagoes divergentes entre comerciantes e frequentadores de casas
Rafael Leiras

A acdo rotineira de policiamento e fiscaliza¢do, realizada héd trés semanas na noite e
madrugada da Lagoa da Conceicao, em Floriandpolis, comega a surtir efeito. Além de forcar a
regulariza¢do das casas noturnas e de inibir o tr’"afico e o comércio ilegal de bebidas para
adolescentes, a iniciativa também ¢ alvo de reclamagdes de alguns frequentadores e
comerciantes que se sentem prejudicados.

Entre sdbado e domingo, ndo foi registrado qualquer flagrante envolvendo drogas ou
adolescentes. Participaram da operagao policiais civis e militares, fiscais da Secretaria de
Urbanismo e Servi¢des Publicos (Susp) e um representante do Juizado da Infancia e da
Juventude. O grupo percorreu os estabelecimentos do Centrinho, Avenida das Renderias e
Retiro da Lagoa com o objetivo de verificar o cumprimento dos horarios de funcionamento e
a presenga de adolescentes sem permissao.

Os comerciantes que tiveram autorizagdo para abrir as portas limitada a meia-noite reclamam
da falta de critério da policia para definir os hordrios. Eles lamentam a perda de clientes e de
mercadoria estocada.

Trés casas tém isolamento acustico

Devido a mudanga de horario, o Underground Bar, localizado na Rendeiras, ficou
praticamente vazio no sabado, pois 0 maior movimento seria a partir da meia-noite.

O gerente da casa, Franck Schnorenberger, disse que a causa da restricdo seria o estilo do
publico. “tinha alvara até as 6h e agora ja tive de cancelar a apresentacdo de bandas da
Holanda e Alemanha”, contou, preocupado com a possibilidade de fechar o estabelecimento
devido as regras.

Integrantes de bandas locais, que se apresentaram neste dia, estavam indignados com o que
chama de discriminacdo contra o tipo de musica e os frequentadores do bar.

No Centrinho, a comerciante Raquel Fiss aplaudiu a permanéncia das blitzes da policia. “Isso
aqui estava uma praca de guerra”, afirmou. Com exceg¢ao de trés casas de shows que possuem
1solamento acustico, as demais fecham no maximo as 2h.
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Para a garconete Silvana Alaniz, o hordrio dos bares deveria ser mais flexivel, pois evitaria
constrangimentos com a clientela. “A violéncia diminui, mas ainda ha furtos de carros, porque
um dia vem toda a policia e no outro nao aparece ninguém”.

Clientela se considera discrimnada

Frequentadora assidua do bar Underground, a estudante Rosane Maria Grott, 22 anos, era uma
das mais revoltadas com o encerramento precoce da noitada de shows. “Nao € porque as
pessoas tém tatuagem e piercing que sdo obrigadas a ter droga e arrumar confusido”,
argumentou, classificando o ato como discriminagdo. “A policia vé pela aparéncia, acha que ¢
tudo feio, do mal. Duvido que ndo haja drogas em bares de gente rica”, desabafa.

Medidas diminuem criminalidade

O delegado Gentil Ramos, titular da 10* DP (Lagoa), comemorou a queda nos indices de
criminalidade do bairro ap0s a terceira semana das operagdes noturnas.

Segundo ele, brigas, trafico e assaltos foram reduzidos drasticamente.

A justificativa para o fechamento de algumas casas a meia-noite ¢ o fato de estarem em areas
de concentragdo de delitos. Além do Underground, outros estabelecimentos proximos ao posto
do Centrinho também tiveram o funcionamento limitado. “Tem de melhorar a clientela den tro
e fora”, disse Ramos, que sugeriu aos comerciantes a contratagdo de seguranca particular.

A fiscalizagdo dos alvards foi menos contundente este final de semana, nenhum
estabelecimento foi obrigado a fechar as portas durante a operagdo, mas os comerciantes que
ainda nao providenciaram o documento junto a prefeitura foram autuados.

a i i X- 10, que substitui vara. Z S u
“Nao aceitaremos mais o ex-oficio e substituia o alvara. Demos prazo até a semana que
vem para providenciarem a regularizacdo”, explicou o fiscal da Susp, Nélson Campos
Ferreira. “Nao tem mais tolerancia”, completou.

A representacdo do Juizado atestou uma melhoria sensivel no flagrante de irregularidades
envolvendo adolescentes. Apds seguidas autuagdes por venda de bebidas e presenca de jovens
em casas de jogos, neste final de semana, a operacao foi concluida sem qualquer registro.

‘Queremos qualidade’

Entrevista — Gentil Ramos, delegado

Hermes Lorenzon

Em entrevista ao DC, o delegado Gentil Ramos explicou os motivos das diferengas de
horéarios, principalmente sobre o Underground. Com oito anos de atuagdo na 10* Delegacia de
Policia da Lagoa da Conceicdo, ele afirmou conhecer o bar e por isso ter se baseado na

decisdo. Ele nega estar cometendo discriminacao e diz que esta preocupado na seguranga.
Veja a entrevista editada:
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Qual é o problema do Underground?

O Underground ndo tem as minimas condi¢des de funcionar nesse horario. A clientela € a pior
possivel. E so coisa ruim. Ali é realmente uma juventude que ndo ta a fim de curtir coisa
nenhuma. T4 a fim de se drogar, de se alcoolizar. E o tinico bar da cidade em que os
frequentadores compram, em supermercado, litros de Coca-Cola, vodka e cachaca e fazem
aquela mistura. Alguns deles ficam na frente da praia, na frente da rua, tudo deitado, sentado e
se drogando.

E qual é o objetivo?

Queremos qualidade aqui na Lagoa. Nos queremos ¢ mudar essa imagem da Lagoa, de que ¢
uma coisa ruim a notie, que s6 da porcaria na rua depois das 3h, em alguns locais. Nao esto
dizendo todos, mas esse Underground ¢ realmente um local com concentracdo de pessoas
assim, um problema.

Quais os critérios para o horario diferenciado? Eles descumpriram alguma norma legal?

Eu tinha dado, no inicio, prazo para fechar ali pelas 2h ou 3h. S6 que eles ndo mudaram nada.
Continuou com a mesma clientela, o mesmo som. Entdo é dificil. Na rua, estdo bébados, é
aquela gurizada na praia sentada.

O publico alega que somente se diverte com a musica estilo rock...

Essa ¢ a alegacdo deles. Entre a alegacdo do proprietario, que ndo quer fazer nada para
melhorar, e o papel da policia, eu acho que a comunidade apoia o que a policia esta fazendo.
E que mexeu com o bolso e quando mexe ali eles reclamam. Tem que melhorar a clientela.
Nao ¢ eu que nao quero. Eu trago umas 10 pessoas que ndo conseguem passar por ali de
madrugada. Moradores, pescadores.

E qual é o embasamento legal para fechar?

E uma concentragio de muito alcool e droga. O papel da policia é combater isso. Todo mundo
vestido de preto, aqueles cabelos. E um dos piores lugares que tem na Lagoa da Conceigao.

Tem registros de crimes 1a?

O alvara da Policia Civil ¢ de competéncia da Policia Civil. Eu ndo estou sendo injusto, nem
arbitrario. E a funcao da policia. Nos fornecemos de acordo com o que investigamos. Se ¢ um
bar que ndo tem problema nenhum, funciona 24 horas. E uma coisa boa, clientela boa. La ndo
da.
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