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RESUMO

LEGIONARIOS DO ROCK
UM ESTUDO SOBRE QUEM PENSA, OUVE E VIVE
A MUSICA DA BANDA LEGIAO URBANA

ANDRE LUIS CAMPANHA DEMARCHI

Orientador: Prof. Dr. Emerson Giumbelli

Resumo da Dissertagdo de Mestrado submetida ao Programa de Pds-Graduacdo em
Sociologia e Antropologia, do Instituto de Filosofia e Ciéncias Sociais, Universidade
Federal do Rio de Janeiro, como parte dos requisitos necessarios a obtencao do titulo de
Mestre em Sociologia (com concentragdo em Antropologia).

O presente trabalho tem como objetivo analisar os processos de identificagdo suscitados
pela banda de rock Legido Urbana em individuos que estabelecem contato com sua
producdo artistica em momentos distintos. Surgida em 1982, em Brasilia, e tornando-se,
posteriormente, uma das principais bandas do que se convencionou chamar “rock brasileiro
dos anos 807, a Legido Urbana encerrou sua trajetoria artistica em 1996, depois da morte
de seu vocalista e letrista Renato Russo. No entanto, suas cang¢des continuam fontes de
reconhecida identificagdo por parte de jovens que conheceram a banda apds seu término.
Interpretar as caracteristicas centrais da obra, bem como os motivos pelos quais ela se
propaga para além dos limites de sua trajetdria artistica, constitui outro objetivo central
deste trabalho. Além disso, o trabalho mostra como se estabelece a identidade de
legionario, construida e compartilhada pelos fas da banda, demonstrando, através da andlise
das representagdes dos fas, a importancia que as cangdes assumem na constitui¢do de suas
experiéncias e subjetividades. As andlises realizadas concentram-se, ainda, nas
representacdes dos legiondrios a respeito de Renato Russo. Com isso, dimensiona-se o
papel ocupado pelo idolo na transmissdo de experiéncias para os jovens, bem como no
desenvolvimento de processos de autoconhecimento, ambos mediados pelas letras de

cancdo. Por fim, verifica-se como os fas recorrem a representacdes positivas para explicar a
admiracdo em relagdo ao artista, negando a imagem estereotipada que o senso comum
atribui as relacdes sociais existentes entre fas e idolos.

Palavras-chave: Musica; Juventude; Experiéncia; Identidade; Geragao.

Rio de Janeiro
Julho de 2006



ABSTRACT

LEGIONARIOS DO ROCK
UM ESTUDO SOBRE QUEM PENSA, OUVE E VIVE
A MUSICA DA BANDA LEGIAO URBANA

ANDRE LUIS CAMPANHA DEMARCHI

Orientador: Prof. Dr. Emerson Giumbelli

Abstract da Dissertacdo de Mestrado submetida ao Programa de Pos-Graduacdo em
Sociologia e Antropologia, do Instituto de Filosofia e Ciéncias Sociais, Universidade
Federal do Rio de Janeiro, como parte dos requisitos necessarios a obtencao do titulo de
Mestre em Sociologia (com concentragdo em Antropologia).

The present work aims to analyse the identification processes raised by the rock band
Legido Urbana in individuals that establish contact with its artistic production in different
moments. Legido Urbana burst in 1982 in Brasilia, later it became one of the most
important bands of what was conventionally called “brazilian rock of the eighties” and its
artistic track ended in 1996, after the death of its vocalist and composer Renato Russo.
However, their songs continue to be a recognized source of identification by youths who
became familiar with the band after its end. Another central objective of this study is to
interpret the central characteristics of the band's work, as well as the reasons why it extends
itself beyond the limits of its artistic track. Besides, the present work shows how the
identity of the legionary is stablished, being constructed and shared by the fans of the band,
demonstrating, through the analysis of the representations of the fans, the importance that
the songs assume in the constitution of their experiences and subjectivities. The
accomplished analyses are also concentrated on the legionaries representations with respect
to Renato Russo. With that, the dimensions of the role of the idol in the processes of
experience transmission to the youths and of development of self-knowledge, both
mediated by the song letters, are stablished. Finally, it is verified how the fans appeal to
positive representations in order to explain their admiration for the artist, denying the
stereotyped image attributed by the common sense to the social relationships existent
between fans and idols.

Key-words: Music; Youth; Experience; Identity; Generation.

Rio de Janeiro
Julho de 2006



E eu t6 do mesmo lado que vocé
E eu t6 no mesmo barco que vocé
Entdo, pensa, ouve e vive a musica.

(Pitty)

Quem encontra ainda pessoas que saibam contar
historias como elas devem ser contadas? Que
moribundos dizem hoje palavras tdo durdveis que
possam ser transmitidas como um anel, de
geragdo a geragdo? Quem é ajudado hoje com um
provérbio oportuno? Quem tentard, sequer, lidar
com a juventude invocando sua experiéncia?
(Walter Benjamim)

A melhor obra da Legido Urbana ndo é uma
musica, um disco, um clip, ou um show. A melhor
obra da Legido é o Legionario, cada um
individualmente, todos nos em conjunto.

(JP., sexo masculino, 23 anos)
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1 INTRODUCAO

E depois do comego
O que vier vai comegar a ser o fim.
(Renato Russo)

Legido Urbana: desde o titulo, uma banda de rock que tencionava aglutinar individuos,
especialmente aqueles que vivem nas sociedades complexas urbanizadas'. Legiondrios:
habitantes desses meios ditos urbanos que se identificam com a banda a tal ponto que, mesmo dez
anos ap6s o fim de seu percurso artistico, persistem a pensar, ouvir e viver suas cangdes”. Eis o
par de elementos centrais do presente estudo, cujo objetivo ¢ analisar os processos de
identificagdo que a banda suscita em individuos que estabelecem contato com a obra em
momentos distintos de suas trajetérias, fendmeno que se encontra em estreita relagdo com a
produgdo artistica da Legido Urbana.

Por se tratar de um estudo voltado para uma banda de rock e seus fas, ¢ inevitavel a
associa¢do com o conceito de juventude. Enquanto uma nog¢do social, a juventude tem sido objeto
de inimeros estudos no campo das ciéncias sociais (como veremos a seguir). Apesar das diversas
abordagens utilizadas em tais trabalhos, ha pelo menos um ponto em que as analises convergem:
a juventude ¢ uma categoria construida historicamente, isto ¢, assume formas diversas em
contextos histdrico-sociais distintos e também dentro de uma mesma sociedade, principalmente
quando os olhares voltam-se para as sociedades complexas. A heterogeneidade socio-cultural
desta categoria tem sido demarcada pelos estudiosos quando estes se referem a ela no plural.

Falar em “juventudes”, e nao em “juventude”, ressalta o carater multiplo das praticas e

representacoes dos jovens nas sociedades complexas. No trabalho ora apresentado, o enfoque nao

' A banda Legido Urbana torna-se amplamente conhecida em meados da década de oitenta, com um disco
homénimo, langado pela EMI. Sua trajetoria artistica terminou em 1996, com a morte do vocalista e letrista Renato
Russo (o contexto histdrico-social do surgimento da banda ¢ discutido em maiores detalhes adiante).

* Dados da Associagdo Brasileira dos Produtores de Discos registram que em 2004, dos vinte Compact Discs (CDs),
mais vendidos, trés deles — Como é que se diz eu te amo, Mais do Mesmo e As Quatro Esta¢ées Ao Vivo — sao da
Legido Urbana. Além disso, segundo a gravadora EMI, o niimero de discos vendidos pela banda até 2005 ultrapassa
a marca de 13 milhdes. Outro dado significativo da importdncia da Legido Urbana pode ser visto no site de
relacionamentos Orkut, no qual existem 562 comunidades sobre a banda, sendo que numa delas estdo cadastrados,
nada mais, nada menos do que 170 mil internautas. Dados retirados dos seguintes sites: www.abpd.org.br;
www.emi.com.br; www.orkut.com.
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poderia ser diferente. Como a producao artistica da banda existe ha mais de vinte anos, seus fas
constituem um conjunto heterogéneo de individuos, tanto no aspecto geracional, quanto socio-
econdmico. Além disso, ¢ notavel a multiplicidade de representagdes que a juventude assume nas
cangdes do grupo, sendo vista através de angulos diferentes e retratada por meio de personagens
conflitantes.

A relevancia da producao artistica da Legiao Urbana reflete-se na profusao de publicagdes
dedicadas ao tema’, que se estendem desde uma biografia de Renato Russo (Dapieve, 2000),
compilacdes de idéias (Assad, 2000) e entrevistas (Russo, 1996), até estudos académicos. Estes,
em particular, sdo brevemente discutidos a seguir, a fim de explicitar a questdo que permanece

em aberto e o caminho encontrado no presente trabalho para aborda-la.
1.1 A producao académica sobre a Legiao Urbana

Os trés trabalhos académicos existentes sobre a Legido Urbana podem ser classificados
em duas categorias: 1) aqueles que efetuam leituras e interpretacdes das letras de cang¢do da banda
(Fernandes, 2000; Castilho & Schlude, 2002); 2) aqueles que utilizam suas letras de cangdes para
ilustrar fendmenos sociais presentes na sociedade contemporanea (Maia, 2000).

No trabalho realizado por Fernandes o objetivo ¢ mapear as referéncias intertextuais
presentes em algumas letras de cangdes de Renato Russo, demonstrando, através do referencial
teorico-literario de Kristeva, Bakhtin e Perrone-Moisés, que “as palavras, em seu trajeto
migratorio, sofrem migracdo de sentidos em sua passagem por diferentes espagos, sujeitos e
tempos, e carregam consigo as marcas de outros contextos dos quais fizeram parte [e] ao ocupar
um novo contexto, sao ressignificadas” e ainda que “diferentes discursos, tais como o religioso, o
politico, o filoséfico e o proprio discurso da tradicdo literdria, podem coexistir em um Unico
espaco discursivo” (Fernandes, 2000: 06 ¢ 11).

Castilho e Schlude, por sua vez, propdem “analisar as letras da Legido Urbana enquanto
parte de um todo coeso” (2002:25), representado pela suposta permanéncia, em todas as letras de

cangdes da banda, de um eu-lirico romantico. Afirmam as autoras sobre este ponto:

3 Sdo notaveis também as publicagdes sobre o “rock brasileiro dos anos 80”, nas quais a Legido Urbana figura entre
as principais bandas. Duas delas publicadas recentemente sdo: Alexandre, 2002 e Bryan, 2004; Ver ainda: Dapieve,
1995.
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Comegamos a perceber os caminhos tracados pelos eus que povoam as letras, além da insisténcia
de certos temas tdo caros ao Romantismo. A admiragdo e a identificagdo que compartilhavamos
alcancaram o apice, quando constatamos que o discurso apresentado nas letras mostrava um
encadeamento, uma espécie de projeto poético, desembocando no tipico beco sem saida romantico
e passando por diversas fases coerentes com a sensibilidade romantica. Foi assim que decidimos
escrever sobre o assunto, a fim de dividir com outros fas nossas idéias e descobertas (Idem).

As autoras mapeiam, no conjunto das letras de can¢des da banda, temas recorrentes no
movimento romantico como a “evasdo pela natureza”, o “eu gauche no espaco urbano”, as
relacdes deste “eu com o outro”, a énfase no “discurso amoroso” ¢ o uso freqiiente de uma
“linguagem das emocgdes e dos sentimentos”. Estes temas romanticos sdo vistos como
caracteristicos da coesdo interna da obra que, como expresso acima, demarcam um projeto
poético coeso e coerente”.

Apesar das diferengas teoéricas ¢ metodologicas existentes entre tais trabalhos, ambos
preocupam-se em ressaltar a qualidade poética das letras e seu valor enquanto literatura.

O terceiro estudo (Maia, 2000), situado na segunda categoria, tem como objetivo
apresentar, através das letras de cangdes, discussdes sobre o imagindrio “pds-moderno” e “pos-
utopico”. Segundo o autor, as cangdes da Legido Urbana expressam de modo condensado o
imaginario do que denomina, de modo impreciso, “geracdo perdida, nascida sob a batuta da
ditadura militar” (Idem: 21). A juventude aparece como homogénea e naturalizada, uma vez que
o autor ndo realiza uma discussdo que abarque sua complexidade.

Do mesmo modo, nos dois trabalhos da primeira categoria, o tema da juventude sequer ¢
problematizado. Os autores mencionam a importancia das cangdes, sobretudo, para os jovens,
mas se abstém de realizar uma discussdo precisa em torno desta tematica e tampouco do modo
como ela aparece representada nas letras.

Vemos portanto, um ponto que aproxima os trés estudos: a falta de uma discussdo
concreta sobre as representacdes simbolicas dos jovens, sejam eles fas ou personagens das letras
de cangdes. Além disso, nenhum deles discute a producdo artistica da banda do ponto de vista de
seu publico. Tomando-a, ora como literatura, ora como exemplo de fendmenos sociais de um
certo periodo historico, ndo enfatizam, a ndo ser de modo lateral, os processos de identificacao

construidos entre a banda e os fas, ou mesmo entre os tltimos.

4 A s ~ . ~ . .
Os aspectos romanticos das letras de cangdo também sdo assinalados por Fernandes que dedica a esse tema um
capitulo de seu trabalho.



14

Analisar apenas os aspectos poéticos das letras pode ser um recorte valido para os
objetivos de tais estudos, mas para o presente trabalho essa abordagem, embora seja importante,
esta longe de ser suficiente. Para explicar o fendmeno da persisténcia e propagagdo da obra por
mais de vinte anos e também a identificacdo por ela suscitada nos legionarios (que, como
veremos, ocorre mediante um processo de constituicdo dindmica de experiéncias), a analise das
letras foi conjugada com as representacdes construidas pelos fas a respeito da obra e da banda,

especialmente de Renato Russo.

1.2 A pesquisa de campo

1.2.1 Variaveis, entrevistas e percalcos

Para abordar o ponto de vista dos fas, realizou-se uma pesquisa de campo, constituida de
entrevistas e observagdes. Levando em consideracao as diversificadas formas de recep¢ao da obra
da Legido Urbana, tornou-se relevante estabelecer duas varidveis que nortearam o
estabelecimento do universo de narrativas obtidas no decorrer do trabalho de campo, a saber:
geragdo e classe social.

A variavel geragdo se fez necessaria devido ao fato anteriormente mencionado de que a
producdo artistica da banda extrapola os limites de seu proprio percurso artistico (1985 — 1996),
sendo consumida de modo significativo até os dias de hoje. Tal fato leva a identificagdo de duas
categorias de individuos: 1) aqueles que estabeleceram contato com a obra entre 1985 e 1996; 2)
aqueles que o fizeram depois desse periodo. Rigorosamente, o termo geragcdo deveria ser
aplicado a grupos etérios distanciados por pelo menos 25 anos e, portanto, o uso desse termo
para classificar os individuos nas duas categorias definidas acima pode parecer incorreto. No
entanto, essa aparente imprecisdo ¢ justificada pelo intuito de recolher dados que evidenciam
representacoes sociais distintas a respeito da producdo artistica da banda em cada um desses

grupos de fas’.

SE importante ressaltar que todos os individuos entrevistados, ndo importando a geragdo, estabelecem, atualmente,
contato com a produgdo artistica da banda. Ndo foram registrados, nas entrevistas realizadas, casos em que os
individuos tivessem parado de escutar as cangdes, a ndo ser por curtos intervalos de tempo. Esta questdo aponta, sem
davida, para a relevancia da obra na configuragdo das experiéncias subjetivas dos individuos que a consomem e,
ainda, para os constantes processos de ressignificagdo da produgdo artistica da banda, realizados no decorrer das
trajetorias individuais. Tais aspectos serdo abordados nos capitulos seguintes.
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Por outro lado, a variavel classe social tornou-se relevante porque a producao artistica da
Legido Urbana transpde as fronteiras socio-econOmicas, sendo consumida em diversos e
conflitantes estratos da sociedade brasileira. Ou seja, diferentemente de outras bandas
reconhecidas nacionalmente como integrantes do “movimento” que se convencionou denominar
“rock brasileiro dos anos oitenta” e que tiveram seu publico circunscrito aos jovens das camadas
médias da populacao brasileira, a Legido Urbana obteve grande reconhecimento também dos
jovens das classes populares®. Levando isto em consideragdo, foram entrevistados, no decorrer da
pesquisa, individuos de ambas as classes sociais, média e popular, com o intuito de contemplar
distintos pontos de vista sobre um mesmo fendmeno.

Quinze entrevistas foram realizadas a partir de um roteiro de questdes dividido em duas
partes. Na primeira, foram abordadas questdes fechadas — com o intuito de classificar o
entrevistado de acordo com as varidveis mencionadas acima — que versavam sobre caracteristicas
gerais: idade, sexo, escolaridade, profissdo, profissdo dos pais ¢ local onde reside. Na segunda
parte, caracterizada por questdes abertas, foram abordados topicos a respeito da relevancia da
producdo artistica da banda e a importancia de determinadas canc¢des para os entrevistados. O
ponto de partida desse segundo bloco de questdes foi uma espécie de “retrospectiva”, em que se
perguntava quando foi o primeiro contato com a produc¢ao artistica da banda, ou de modo mais
explicito: “quando foi que vocé ouviu pela primeira vez uma cangao da Legido Urbana?”. Esta
questdo inicial invocava a memoria dos entrevistados, gerando inumeros outros assuntos. Ao
realizarem esta avaliacdo de sua memdria, os entrevistados freqlientemente tocavam nos tdpicos
que seriam abordados a seguir, sem a necessidade de uma intervengdo explicita. De fato, na
maior parte dos casos, as entrevistas foram marcadas pelo dialogo constante e pela eloqiiéncia por

parte dos entrevistados, o que se refletiu na longa durag¢do das entrevistas (duas a trés horas, em

% Dados que comprovam este fato: cinco dos dez fi-clubes da Legido Urbana existentes em Sdo Paulo estdo
localizados em bairros da periferia da capital paulista. Sao eles: Fa-clube Acrilic On Canvas, bairro: Pirituba; Fa-
clube Legido Urbana Rock Poesia, bairro: Sdo Jodo Climaco; Fa-clube Legido Urbana, bairro: Vila Carrdo; Fa-
clube Mitologia e Intui¢do, bairro: Vila Ponte Rasa; Fa-clube Legido No Coragdo dos Paulistas, bairro: Vila Santo
Estefano. Além disso, o Fa-clube Todos Numa S6 Legido, do Rio de Janeiro, também esta situado na periferia da
cidade, no distrito de Sdo Jodo de Meriti. Outro dado que comprova a significativa recep¢do da obra da Legido
Urbana por jovens das classes populares diz respeito a eventos promovidos com o apoio da prefeitura da cidade do
Rio de Janeiro, realizados nas Lonas culturais espalhadas pela periferia da cidade. Durante a realizagdo da pesquisa
de campo, entrevistados relataram a ocorréncia de dois desses eventos na Lona cultural de Realengo, com a
participagdo de bandas covers da Legido Urbana ¢ também com exposicdo de fotos e documentos jornalisticos
relacionados a banda.
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média). Este fato, sem duvida, lanca luz sobre a importancia desta tematica para as experiéncias
subjetivas dos entrevistados.

No entanto, € justo mencionar que no inicio da pesquisa de campo algumas dificuldades
surgiram (muitas delas, com certeza, inerentes ao oficio de antropdlogo). A primeira e talvez
mais angustiante delas foi bem lembrada por Alba Zaluar, em seu trabalho sobre pobreza numa
“favela” do Rio de Janeiro:

Poucas vezes, no entanto, fui dispensada por candidatos a entrevista que se negaram a dar
informacdes. Para qualquer pesquisador, esta ¢ uma experi€ncia desagradavel, as vezes
desanimadora, pois que nos leva a refletir sobre o efeito da pesquisa na populagdo (Zaluar, 1985:
14).

No caso particular da pesquisa que realizei, ndo houve negativas expressas quanto a dar
informagdes, mas algo ainda pior e desanimador: na primeira tentativa de estabelecer um contato
para entrevista, o informante (em potencial), embora tivesse afirmado enfaticamente sua
disposi¢do em participar da pesquisa, na data e hora marcada, ndo compareceu. Com paciéncia —
esta qualidade cara aos antropologos — insisti. O resultado: trés sucessivos fracassos.

A sensacdo de tempo perdido, compartilhada por muitos antropdlogos em “campo”, tem,
contudo, seu lugar no desenrolar da pesquisa ¢ pode render boas reflexdes’. Justamente no
momento em que, pela terceira vez, esperava em vao pelo primeiro “nativo”, comecei a refletir —
a despeito do desanimo provocado por aquelas “experiéncias desagradaveis” — sobre outras
formas de contatar possiveis entrevistados. Conclui que a alternativa mais promissora seria iniciar
a pesquisa de campo através de contato com membros de fa-clubes da Legido Urbana.

Elaborei entdo uma carta destinada a cada um dos vinte e cinco fa-clubes espalhados por
todo o Brasil, os quais descobri por meio de uma pesquisa na internet®. A carta explicava os
objetivos da pesquisa e perguntava quanto ao interesse ¢ a disponibilidade em participar da
mesma. Apenas trés respostas foram recebidas. Em uma delas o remetente informava que o fa-

clube ja ndo existia mais, nas outras duas obtive uma resposta positiva. Assim, como se costuma

7 Na obra O antropélogo e sua magia (2000), Vagner Gongalves da Silva discute vérias situagdes em que o
antropologo se depara com esta sensacdo e como ela pode gerar reflexdes produtivas para a pesquisa de campo e,
mesmo, observagdes frutiferas do fenomeno estudado. Ver, p. 42 e 43, principalmente o relato sugestivo da
antropologa Rita de Cassia Amaral.

% O site consultado foi www.legiaourbanadois.com.br. No entanto, existem outros em que constam listas menos
completas dos fa-clubes da Legido Urbana: www.legiao-urbana.com.br; www.osoprododragao.com.br; e
WWWw.renatorusso.com.br.
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dizer no jargdo antropolédgico, pude finalmente “entrar no campo”. A partir desse contato inicial’,
obtive as primeiras entrevistas e, por intermédio dos informantes, travei contato com outros fa-
clubes.

Destes, um em especial levou a construgdo de um outro conjunto de dados, devido a sua
peculiar configuragdo enquanto um fa-clube virtual, em que a sociabilidade entre os membros
ocorre, sobretudo, on-line'® (para utilizar o termo ja constantemente mencionado nos estudos de
antropologia da internet). Através de um entrevistado, membro desse fa-clube, fui incorporado a
lista de discussdao e desde entdo, passei a receber e-mails que tratavam especificamente da
produgdo artistica da Legido Urbana: discussdes em torno das cangdes, informagdes sobre
raridades, divulgacdo de eventos e homenagens, bem como de eventos em que algum ex-
integrante da banda participaria e agendamento de encontros entres os membros do fa-clube
(encontros dos quais participei em trés ocasides). Para sistematizar tamanha quantidade de
informagdes e as diversas representagdes a respeito da importancia da producdo artistica da
banda, elaborei um questiondrio com os mesmos topicos tratados nas entrevistas off-line, na
forma de questdes acompanhadas de um pequeno texto em que os objetivos da pesquisa eram
sintetizados. Setenta e uma respostas foram obtidas, representando cerca de 1% do total de
membros do fa-clube.

Este novo conjunto de dados apresentou caracteristicas peculiares: repostas breves e
menos espontdneas, em contraposicdo as longas e descontraidas conversas com o0s outros
entrevistados''; a homogeneidade sécio-econdmica dos individuos que responderam o
questionario, devido ao fato de que o acesso ao computador e a internet, na desigual sociedade

brasileira ainda estdio restritos as camadas médias e altas'?>. Em termos geracionais, por outro

? Os dois fa-clubes estio localizados nas cidades de Sdo Paulo e Rio de Janeiro. As entrevistas foram realizadas com
individuos dessas duas cidades.

' Para uma discussdo em torno das categorias on-line ¢ off-line, bem como da sociabilidade ¢ dos processos de
constitui¢do de identidades nas “comunidades virtuais”, ver: Miller & Slater, 2004.

! Para uma analise que problematiza a utilizagio das metodologias tradicionais da antropologia (principalmente a
observacdo participante) no ambito da internet, ver: Ardevol et al, 2003.

12 «A tecnologia informatica ainda é cara. No Brasil um aparelho novo de computador ¢ vendido, em média, por
1.500 reais. Considerando que o salario minimo atual ¢ de 240 reais, entdo um computador pessoal custa em torno de
seis vezes esse indicador. Embora o mercado tenha gerado uma série de condi¢cdes que facilitam a compra do
aparelho — em vista da grande demanda — ainda assim é uma aquisi¢@o dispendiosa. Devido a essas condi¢des, ainda
ndo € uma tecnologia que atingiu as massas na forma de bem de consumo, tal como ja aconteceu com a televisdo e,
muito antes, com o radio” (Dornelles, 2004). Embora os dados apresentados pelo autor estejam defasados pode-se,
dizer que com o atual salario minimo de 350 reais ¢ o pre¢o médio do computador custando cerca de 1700 reais, o
quadro por ele apresentado ndo se modificou consideravelmente.
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lado, tal conjunto de dados apresentou uma diversificagdo consideravel, uma vez que
responderam o questionario individuos com idades entre 15 e 30 anos.

Contudo, apesar das limitagdes quanto a variavel classe social, as representacdes
simbolicas presentes nas respostas apresentaram conteido significativo e foram, portanto,
incorporadas ao conjunto total de dados, ja que nas entrevistas off-line a diversidade socio-

econdmica foi contemplada.

1.2.2 Observando o conhecido e o familiar

Além dessas duas formas de entrevista, utilizei também a observagdo participante como
metodologia de recolhimento de material etnografico. Apesar de os legionarios ndo constituirem
um grupo restrito e fechado em si ou mesmo uma comunidade especifica, a observagdo
participante foi utilizada em eventos, shows e demais manifesta¢cdes culturais onde sdo recriados
e ressignificados os elementos e sentidos constituintes das relagdes dos individuos com a
produgdo artistica da banda. Estes eventos sio geralmente organizados pelos fi-clubes” e
constituem um local privilegiado de coleta de material empirico, na medida em que propiciam a
observacao de perto e de dentro (Magnani, 2002) em um contexto em que os individuos estao
diretamente em contato com a obra.

Algumas questdes metodologicas, extensamente discutidas no contexto da antropologia
urbana e pertinentes ao estudo ora apresentado, sdo aquelas relativas a distancia e a proximidade
existentes entre o pesquisador e seu objeto de estudo, ambos inseridos numa mesma sociedade.
Em certo sentido, posso dizer, como o faz Gilberto Velho (1981), que estava observando o
Sfamiliar. Como muitos daqueles que entrevistei, também j4 tinha ouvido as cangdes da Legido
Urbana, seja através do radio, seja através de discos. Além disso, os shows e concertos de rock
também fazem parte de meu cotidiano. No entanto, ao realizar essas observagdes participantes,

comecei a estranhar o que outrora era familiar. Ou, nos termos colocados por Roberto DaMatta,

3 Contudo, casas de shows costumam também organizar eventos denominados “tributos” em que “homenageiam”
certos artistas, principalmente aqueles cujas carreiras artisticas foram interrompidas pela morte precoce, como é o
caso aqui da banda Legido Urbana, e também de cantores como Cazuza e Raul Seixas. Para além das “homenagens”,
ha, sobretudo, um certo interesse econdmico das casas de show em realizar tais eventos, uma vez que estes t€ém um
consideravel publico garantido, que ndo podendo mais assistir a shows ao vivo destes artistas contentam-se com as,
nem sempre eficientes, performances das bandas covers. Em suma, a realizagdo destes eventos costuma garantir a
“casa cheia” e conseqiientemente, grande lucratividade, o que os distingue dos eventos realizados pelos fa-clubes,
mais preocupados em “homenagear” do que “lucrar”.
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“tirar a capa de membro de uma classe ¢ de um grupo social especifico para poder — como
antropologo — estranhar alguma regra social e assim descobrir o exotico” (1978: 05)'*.

No entanto, nessa tensdo em transformar o exotico em familiar, esta implicita outra
tensdo: a do conhecido e do desconhecido. Nas palavras de Gilberto Velho, “o que sempre vemos
e encontramos pode ser familiar mas ndo € necessariamente conhecido € 0 que ndo vemos € nao
conhecemos pode ser exdtico mas, até certo ponto, conhecido” (1981: 126; grifo do autor). Neste
sentido, embora tanto os fas quanto a produgdo artistica da banda e, ainda, os eventos em que os
contatos entre estes dois pdlos se estabelecem fossem para mim familiares desde antes da
realizagdo da pesquisa, tais fenomenos so se tornaram conhecidos (e estranhos) quando entrei em
contato — através das entrevistas e da observacdo — com as representacdes simbolicas produzidas
e praticadas.

Na verdade, o que se coloca nesta tensdo entre o familiar e o conhecido é o grau de
profundidade que se busca atingir na analise de certos fendmenos das sociedades complexas. Tal
questdo estd relacionada ao estranhamento das situagdes familiares, pois somente desconfiando
da realidade que o cerca e dos fendmenos cotidianos ¢ que o pesquisador pode conhecer com
profundidade os fendmenos sociais estudados. Ir além do familiar, desconfiar de sua
familiaridade, consiste em olhar de um outro angulo, ver para além do “mapa que nos familiariza
com o0s cenarios e situagdes sociais do nosso cotidiano” (Idem: 127; grifo do autor). Em outras
palavras, estranhar o familiar, buscando, para além do mapa hierdrquico da sociedade, conhecer
ndo sé os nomes, lugares e posi¢des dos individuos, mas suas visdes de mundo, seu pontos de
vista em determinada situagdo social, bem como “as regras que estdo por detras destas interagoes,

dando continuidade ao sistema” (Idem).

1.3 A musica popular como dado etnografico e como produtora de cultura

Contudo, olhar em profundidade, estranhar as hierarquias que regem o familiar, ndo ¢ uma
caracteristica cara somente aos antropologos. Como afirma Gilberto Velho, “mesmo nas
sociedades mais hierarquizadas ha momentos, situacdes e papéis sociais que permitem a critica, a

relativizacdo e até o rompimento com a hierarquia” (Ibidem). Acrescente-se a isso o fato de que a

!4 Roberto DaMatta, relativizando os conceitos de familiar e exotico, afirma que ambos “estio sujeitos a uma série de
residuos, nunca sendo realmente perfeitos. De fato, o exdtico nunca pode passar a ser familiar; ¢ o familiar nunca
deixa de ser exotico” (1978: 06).
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interpretacao do antropdlogo de determinado fato social concorre, nas sociedades complexas,
com interpretagdes de outros individuos que, ao se depararem com o familiar, também o
estranham, apresentando com isso leituras relevantes e significativas de determinadas situacdes
sociais. Musicos, poetas, escritores, artistas plasticos, s6 para citar alguns exemplos no campo das
artes, sdo atores sociais que, ao produzirem certas interpretagdes da sociedade em que estdo
inseridos, através da criagdo artistica, colocam-se no papel daqueles que também estranham o
familiar, uma vez que captam e descrevem certos fendmenos sociais com profundidade.

Neste sentido, pode-se entender tais discursos sociais como mais uma forma de se
interpretar a sociedade, estranhando e, por isso, conhecendo, algumas de suas estruturas sociais.
No caso especifico da pesquisa realizada, entendi as cangdes da Legido Urbana como expressao
deste processo de produ¢do de conhecimento a respeito de fendmenos sociais e culturais das
sociedades complexas. Deste modo, as cangdes ndo foram interpretadas como uma mera
fotografia de um sistema social ou como espelho que reflete a realidade de uma determinada
sociedade tal como ela ¢, mas, ao contrario, como uma elabora¢do, um meio privilegiado pelo
qual alguns conflitos da sociedade brasileira, principalmente aqueles vivenciados pelas
Jjuventudes, podem se manifestar em um determinado contexto, ao serem ressaltados nas cangdes.

Segundo DaMatta, a musica popular, género no qual o rock se enquadra, pode ser
entendida como um “veiculo através do qual a sociedade se revela, deixando-se perceber como
totalidade dinamica, viva e concreta. (...) Nao obstante, porém, sua aparicdo ¢ sempre uma
imagem, representagdo ou descricdo dada no sentido amplo de uma leitura (1994: 60)”. Em
outras palavras, a musica popular e, em decorréncia, suas letras podem ser tomadas como
expressao da “propria sociedade, percebida (lida, entendida, falada, classificada e cantada) por
meio de um certo codigo” (Idem: 49).

Cabe ressaltar, portanto, que, justamente pelo fato das cangdes da Legido Urbana
concentrarem, em seus significados, multiplas representacdes sociais de juventude presentes na
sociedade brasileira contemporanea, ¢ que elas possuem significativo valor enquanto dado
etnogrdfico. Estas relagdes entre musica e sociedade, sdo percebidas, principalmente, quando nos
deparamos com as mensagens presentes nas letras das cangdes, pois exaltam dialogos, conflitos e
tensdes vivenciadas (e por isso identificadas) pelos individuos que as consomem.

Assim, seja inserindo variadas questdes juvenis através da construgao de personagens que

as vivenciam, seja a partir do estabelecimento de um didlogo direto com os jovens, as cangdes da
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Legido Urbana configuram-se como um momento privilegiado em que a sociedade fala para si
mesma. Como uma forma caracteristica e sempre parcial (pois ¢ enunciada pelo lugar especifico
ocupado pelos musicos) de falar (e cantar) sobre uma determinada realidade social, isto ¢, como
dado etnogrdfico capaz de concentrar em seus conteudos representacdes e significados
relevantes, mas nunca absolutos ¢ verdadeiros, a respeito da no¢do de juventude.

Por outro lado, as cancdes foram entendidas ndo somente como representativas de
determinadas relagdes sociais, mas também como produtora de tais relagcdes. Ou seja, se por um
lado a musica ¢ de fato um produto cultural, por outro, em sua interacdo com o ouvinte, tem a
capacidade de produzir cultura. A partir desta interpretacdo do poder da musica popular de estar
para além do ouvido tornou-se possivel compreender como, através do contato com as cangoes,
0s jovens constroem suas proprias experiéncias num contexto marcado justamente pela crise das
instituigdes tradicionalmente responsdveis pela transmissdo de experiéncias. Do mesmo modo,
essa peculiar caracteristica da musica popular foi também importante na compreensdo da
identidade de legionario, constituida e compartilhada pelos fas da banda de rock Legiao Urbana.

No capitulo que se segue, apresento uma discussdo em torno do rock, da juventude e da
industria cultural, trés aspectos centrais para a compreensao das relagdes entre a Legido Urbana e
seus fas. Além disso, discuto o contexto de surgimento da banda e do que se convencionou
denominar “rock brasileiro dos anos oitenta”. Depois, sdo analisados, de modo geral, alguns
elementos temadticos e melddicos da producdo artistica da banda. Em seguida, demonstro que,
embora circunscrita no &mbito da industria cultural, a producao artistica da Legido Urbana ndo se
reduz a seus processos de padronizagao, configurando-se como uma producao artesanal (Wisnick,
1979).

No capitulo seguinte, sdo tecidas problematizacdes acerca dos conceitos de juventude e
geracdo que demonstram suas ambigiiidades e ambivaléncias quando aplicados as sociedades
contemporaneas. Estas, por sua vez, marcadas por profundas transformacdes que afetam os
jovens e as formas como constroem suas experiéncias nestes contextos. A problematizacao destes
conceitos pavimenta o caminho para a analise posterior dedicada a interpretagdes de letras de
cangdes da banda que tematizam questdes referentes a juventude e as relagdes intergeracionais.
Tais interpretacdes sdo conjugadas com a andlise das narrativas dos individuos entrevistados a

respeito de aspectos relacionados a esta fase da vida.
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No terceiro capitulo, partindo das representagdes dos entrevistados, sao verificados os
principais elementos que constituem a identidade de legionario. Uma identidade que nao se
produz somente em relacdo a um género da musica popular, mas também através de mecanismos
de identificacdo que esses individuos estabelecem entre si e, sobretudo, com os integrantes da
banda, principalmente seu vocalista e letrista, Renato Russo. Neste sentido, demonstro como as
letras das cangdes sao de fundamental importancia para o estabelecimento de tais mecanismos de
identificagdo, abrindo o caminho para a compreensdo das representacdes dos legionarios sobre si
mesmos e das imagens que eles atribuem a Renato Russo, bem como do significativo papel
ocupado pelo idolo nos processos de transmissdo e construgdo de experiéncias. Por fim, verifico
como os legionarios recorrem a representagdes positivas para explicar a admiracdo em relagdo a
Renato Russo, negando a imagem estereotipada que o senso comum e a midia atribuem as

relacdes existentes entre fas e idolos.
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2 LEGIAO URBANA: ROCK, JUVENTUDE E INDUSTRIA CULTURAL

2.1 Breve historia de um processo

Enquanto fendmeno da cultura de massas, a producao artistica da Legido Urbana esta
inserida no ambito da industria cultural. Como qualquer outra banda de rock que atingiu o
sucesso, seus discos sdo produzidos em série pelas multinacionais da industria fonografica, suas
cangdes tocam diariamente nas emissoras de radios, seus shows eram produzidos por grandes
empresas interessadas no lucro advindo do ingresso do publico pagante e seus integrantes,
principalmente seu vocalista, tornaram-se “superstars”, tendo suas imagens disputadas e
difundidas nos jornais e revistas especializados em musica pop. No entanto, ndo sdo apenas esses
os aspectos que a fazem uma banda singular e, por isso, um interessante fendomeno social a ser
estudado. Mesmo assim, tais aspectos sdo importantes se pensados como um processo social em
que se relacionam historicamente: 1) o rock: género musical no qual suas cangdes sdo
produzidas; 2) os jovens: grande parte daqueles que sdo os consumidores potenciais destas
cangdes; e 3) a industria cultural: responsavel pela comercializagdo, divulgagdo e producao para
consumo desses bens simbolicos.

Tal processo, em que tais elementos sociais estdo envolvidos em continua interagao, pode
ser considerado como algo relativamente novo na historia socio-cultural. Comeca a se
desenvolver no contexto social dos paises ocidentais do pos-segunda guerra mundial, com a
emergéncia do rock'> como uma musica “feita por e para jovens”. Nas transformagdes ocorridas
naquele periodo estdo localizadas as bases nas quais a produ¢do desse género da musica popular
tornou-se nao so6 reivindicado como elemento catalisador de uma linguagem juvenil
internacional, mas também passou a ser uma das molas propulsoras de uma série de outros bens
simbolicos destinados, num primeiro momento, exclusivamente a juventude e, em seguida,
ampliados para os demais setores da sociedade. Helena Abramo, sintetizando tais transformagoes,

naquele contexto afirma que:

1 Utilizo aqui o termo rock para designar, de maneira geral, o género musical surgido nos Estados Unidos e na
Inglaterra pds-segunda guerra mundial. No entanto, ¢ digno de nota que este género musical recebeu outras
designagdes no decorrer de sua curta historia: rock’n’roll, quando de seu surgimento; musica pop quando ficou
internacionalmente conhecido; e ié-ié-ié, designagdo provisoriamente adotada no Brasil na década de cinqiienta. Para
uma classificagdo meticulosa das designagdes deste género da musica popular, ver: Muggiati, 1973: 07.
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A tese geral ¢ a de que o novo ciclo do desenvolvimento industrial, com a diversificacdo da
produgdo, pleno emprego e os beneficios do welfare state, trouxe um periodo de afluéncia e
incremento crescentes no consumo, cujas possibilidades foram grandemente ampliadas pela
criagdo de novos bens e pelo crescimento da importincia dos meios de comunicagdo. Ha também
maior valorizagao social do tempo livre, vinculada a redugdo da jornada de trabalho, que se traduz
na ampliagdo e na diversificagdo dos bens de entretenimento e de cultura de massas (1994: 29).

Diante de tal contexto, a juventude no ocidente, ou pelo menos parcela significativa dela,
passa a desfrutar de um tempo de lazer relativamente grande se comparado ao de décadas
passadas. E mais, comega a buscar, através do consumo, formas de diferenciacdo do “mundo
adulto”, voltadas principalmente para a diversdo, “o que provoca rapida resposta por parte da
industria, do comércio e da publicidade, que passam a produzir bens para esse publico,
alimentando o espraiamento dos novos hébitos” (Idem). Um dos hébitos de que fala autora ¢ o de
dangar e cantar as musicas de rock, naquele momento, disseminadas nas vozes de Elvis Presley ¢
dos Beatles, so para citar os exemplos mais reconhecidos.

Na verdade, pode-se dizer que em tal contexto o rock era uma das manifestacdes culturais
que expressavam com maior vigor os ‘“conflitos geracionais” e o “espraiamento dos novos
habitos”, uma vez que, em suas performances, os cantores ¢ as bandas da “nova musica”
utilizavam uma série de elementos que iam além das cangdes, demarcando através de outros
signos como as roupas, o cabelo e a forma de dangar, dentre outros c6digos que seriam vistos a
partir daquele momento como repertorio amplo de produtos destinados ao consumo da juventude.
Tais artistas serviam mesmo como teste para produgdo e divulgacao de novos produtos colocados
no mercado de acordo com a aceitacdo do publico juvenil que os assistia nos programas de
televisdo, nas apresentacdes ao vivo, nas capas de revistas e em alguns filmes também destinados,
especificamente, a semelhante publico.

Aspecto importante dos novos habitos de consumo ¢ que eles ensejavam um novo padrao
de comportamento caracterizado pela “maior liberdade e autonomia dos jovens” e interpretado
por alguns autores, como Edgar Morin, como “uma diminui¢cdo geral da autoridade e controle
paternos, paralelamente a uma valorizacdo do prazer e do consumo como fontes de gratificacao
imediata” (Morin, 1984: 147-157). A industria cultural desempenha um papel importante na
configuragdo do novo padrdo de comportamento, ndo s6 porque preenche o lugar de uma
autoridade diminuida, mas também porque ¢ através dela que se disseminam, com o decorrer do
processo, os novos valores e habitos para as demais parcelas da sociedade. Convém dizer neste

momento que esta constelacdo de novos habitos e codigos culturais, comeca também a deixar as
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grandes cidades americanas se espalhando e atingindo “muito rapidamente os paises ocidentais,
depois atravessando de maneira mais ou menos clandestina as fronteiras dos paises do Leste e
implantando-se nas grandes cidades do Terceiro Mundo” (Morin, 1977: 139).

Convém dizer ainda, que o surgimento das novas formas de comportamento — ensejadas
simbolicamente pelo rock enquanto linguagem da juventude — em outros contextos diversos do de
seu surgimento ocorre de modo diferenciado, respondendo as especificidades contextuais de cada
regido. No entanto, temos, como um processo generalizado, a idéia de que a partir da década de
cinqlienta se inicia um processo global de diferenciagdo e destaque da juventude das outras
“classes de idade”. E tal processo ndo se da sem conflitos e atritos.

No bojo da internacionalizacdo da “cultura juvenil”, retoma-se, no ambito das ciéncias
sociais, algumas teorias utilizadas nas primeiras décadas do século XX a respeito da “rebeldia
juvenil” e de seu “comportamento potencialmente desviante”. Deste modo, proliferam-se estudos
que reformulam as teorias desenvolvidas pela Escola de Chicago no inicio do século XX, que se
tornaram pioneiros em relacionar pela primeira vez “violéncia urbana e juventude” (Zaluar, 1997:
17). Contudo, ao contrario dos estudiosos da Escola de Chicago, preocupados sobretudo com os
processos de “desorganizacdo social”’ cujos atores eram jovens ‘“‘marginalizados” e
desempregados, organizados em ‘“gangues étnicas” situadas nos bairros do suburbio daquela
cidade, os analistas do novo fendmeno social, que ressurge de modo distinto, vao se deparar com
problemas e atores sociais diversos:

Nao sdo mais somente jovens de setores sociais “marginalizados” que constroem esse tipo de
formagdo [as gangues]. Ndo € mais no campo da “anormalidade” e da criminalidade que eles se
formam (...). As novas subculturas se formam no espago do lazer (e ndo da desocupag@o, como
antes) e em torno de atividades de diversdao e consumo (Abramo, 1994: 33).

A autora citada chama a atencio para o fato de que o “desvio”, a “delinqiiéncia juvenil” e
b
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as agOes de uma certa “rebeldia sem causa”® s3o agora protagonizados por jovens que nao se

'® Este termo ficou consagrado com o filme dirigido por Nicholas Ray e estrelado por James Dean, cujo titulo
sintomatico era, no original, Rebel without a cause (1955) e, no Brasil, Juventude Transviada. A produgdo estrelada
por Dean foi apenas uma das varias que inauguraram um tipo de “produgdo cinematografica que ndo s6 adota os
jovens e adolescentes como protagonistas e seus problemas como argumentos de suas historias, mas dirige-se
diretamente ao publico dos feenagers” (Passerini, 1996: 368). Tais filmes, produzidos especialmente para o publico
juvenil, receberam a designacdo de Teempics, abreviagdo de Teempictures, e foram veiculos importantes para a
divulgagdo do rock e, por conseguinte dos novos habitos adotados, no inicio, pelos jovens americanos e, em seguida,
pelos jovens europeus, asiaticos e latino-americanos, uma vez que suas trilhas sonoras eram compostas por cangdes
de rock. O proprio Elvis Presley estrelou algumas producdes na mesma linha, como Jailhouse Rock (O prisioneiro do
rock), de 1957. Outros filmes daquela época e destinados a juventude com trilha sonora composta por musicas de
rock, sdo: East of Eden (Vidas Amargas), de 1955; The Wild One (O Selvagem), de 1955; Rock around the clock (No
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situam mais nas fronteiras da criminalidade e sim, por aqueles provenientes, curiosamente, de
familias de rendas estaveis em paises desenvolvidos. Neste caso, os proprios fatos contribuiram
para a reavaliagdo de um dos maiores “mitos” que envolviam os jovens daquela época e 0 modo
como eram tematizados pelas ciéncias sociais: o determinismo sdcio-econdmico que relacionava
inextricavelmente “juventude pobre” e “delinqiiéncia”, pobreza e criminalidade, escassez de
emprego e violéncia (Zaluar, 1997). No entanto, as tematizacoes a respeito dos novos fendmenos,
envolvendo agora grupos de jovens das “classes-médias”, continuaram a ser pensados através de
conceitos como “desvio” e “desajuste social”. Por outro lado, o enfoque da questdo se deslocou
da falta de condigdes sociais e econdmicas (sobretudo, falta de emprego) para a dificuldade de
entrada no mundo adulto: “Neste periodo, os conflitos que atravessam a condi¢dao juvenil sdo
percebidos como derivados das rupturas de padrdes entre adultos e jovens. Sdo, principalmente,
conflitos de expectativas sobre o modo de integracdo dos jovens na vida adulta e sobre a
conduc¢do da maneira de viver esta fase juvenil” (Abramo, 1994: 34).

Sobre tal periodo e tais formas de manifestagdo da juventude, exemplos nao sao escassos,
tampouco provenientes de um Unico contexto. Os conflitos entre jovens membros de torcidas
organizadas (os hooligans) na Inglaterra; os distirbios provocados por jovens em Estocolmo,
citados por Lapassade em seu estudo a respeito dos “rebeldes sem causa” (1968); as
efervescentes apresentagdes de produgdes cinematograficas como Rock around the clock em que
multiddes de jovens, ao assistirem ao filme, dangavam freneticamente destruindo as poltronas dos
cinemas americanos; o surgimento de diversos grupos de jovens como os teddy boys, mods,
rockers, skinheads, com estilos de vida e aparigdes publicas espetaculares, marcadamente
voltados para o consumo, o lazer e a violéncia; contribuiram para a constituicdo de um campo de
estudos nas ciéncias sociais que entendia a condi¢do juvenil como sindnimo de “crise”,
“conflito”, “transgressao”, “desvio” e, no limite, “patologia”17 (Abramo, 1994).

Pode-se dizer que, naquele momento, comegou a se generalizar uma imagem do jovem
como o “outro” em potencial, como portador de uma diferenga intrinseca que o distinguia dos
demais setores da sociedade, principalmente, do “mundo adulto”. E o que afirma Passerini em

seu estudo comparativo sobre os jovens como metafora da mudanga social na Italia fascista e nos

balango das horas), de 1957. Para uma interpretacdo de alguns desses filmes, no contexto de seu surgimento ¢ a sua
relagdo com o rock e com a juventude, ver: Passerini, 1996.

17 Para estudos que trabalham com estes conceitos, ver: Parsons, 1968; Cohen, 1968. Para uma interpretagéo critica
destes conceitos, conferir: Lapassade, 1968.
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Estados Unidos da década de cinqiienta. Diz a autora sobre o debate surgido no contexto
americano:

(...) o teenager parecia ter substituido o comunista como objeto de controvérsia publica e de
previsdo para o futuro da sociedade. Muitos notaram que foi adotada para os adolescentes uma
terminologia que acentuava a estranheza deles em relagdo a sociedade existente: “casta”, “tribo”,
“subcultura”, expressoes derivadas dos estudos etnograficos sobre povos “diferentes” do sujeito
considerado central nas sociedades ocidentais. O termo “subcultura” referindo-se aos jovens teve
um sucesso particular porque ndo parecia implicar um juizo demasiado duro e a0 mesmo tempo
sublinhava as caracteristicas de subordinacdo e diferenga (Passerini, 1996: 355).

O rock surge entdo como uma linguagem especificamente juvenil denotando, tanto na
constitui¢do das cang¢des quanto na forma de apresenta-las, uma série de rupturas com o “mundo
adulto”. Do mesmo modo com que os jovens eram entendidos — por tais sociedades e por seus
analistas — como uma alteridade diversa, o rock ¢ interpretado como expressdo simbolica dessa
alteridade, uma vez que tematiza em suas cang¢des os conflitos entre as geragdes, a dificuldade de
viver “normalmente” a condi¢do juvenil e de se estabelecer uma passagem ndo conflituosa para o
“mundo adulto”. Das rupturas que o rock ensejou, uma das mais significativas foi a forma como a
linguagem era (e ainda ¢€) utilizada na constituicdo das letras de cancdo, intimamente relacionada
com os temas retratados. Uma linguagem que demarca, em primeiro plano, a preocupagdo em se
diferenciar dos “adultos” e da sociedade em geral, como demonstram as afirma¢des alarmantes
de um dos varios socidlogos que analisava alguns tracos da “emergente subcultura adolescente na
sociedade industrial”:

Esses jovens falam outra lingua (...) a lingua que falam esta se tornando cada vez mais diferente e
a sociedade adolescente esta se tornando mais forte nos suburbios de classe-média (...) difunde-se
entre os pais a sensagdo de que o mundo dos feenagers seja uma coisa a parte (Colemam apud
Passerini, Idem. Grifo do autor).

Tais rupturas, provocadas pela emergéncia do rock em conjunto com o espraiamento de
novos habitos expressos na linguagem, formas de comportamento e consumo de mercadorias,
demarcavam um processo no qual estavam inseridas as relagdes entre este género da musica
popular, a juventude e a indistria cultural. Um processo centrado nas relagcdes de apropriagao
pela industria cultural dos elementos simbolicos produzidos pela juventude e também, o seu
contrario, ou seja, a reapropriacdo de elementos da cultura de massas por grupos de jovens.

Neste sentido, Edgar Morin afirma, no inicio da década de sessenta, que a juventude “¢ o
fermento vivo da cultura de massas” (Morin 1984: 157), se referindo ao movimento de

apropriacdo pela industria cultural, dos elementos simbolicos produzidos pela juventude. Um
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“fermento”, no entanto, sempre ambivalente, pois “conduz, por um lado, ao consumo ‘estético-
ludico’ e a frui¢ao individualista da civilizagdo burguesa; [e¢] a0 mesmo tempo, aos fermentos de
uma ndo-adesdo a este mundo adulto que traem o tédio burocratico, a repeticdo, a mentira, a
morte” (Morin, 1977: 133). O autor escreve que ja na década de cinqlienta — com o que denomina
“cultura adolescente” (caracterizada pelo surgimento do rock e dos demais produtos destinados
especificamente a juventude) — pode-se perceber um movimento ambivalente da juventude em
relacdo a cultura de massas que se tornara potencialmente explicito no contexto da producdo
cultural juvenil da década de sessenta, principalmente quando o rock comega a se configurar, de
fato, como aspecto integrante de um ideério politico.

Antes de adentrar nos fatos e andlises realizadas em tal periodo a respeito do rock
enquanto manifestacdo simbolica da juventude e, a0 mesmo tempo, produto da industria cultural,
torna-se necessario explicitar um ponto que, de imediato, diferencia 0 modo como o rock se
configurou nas duas décadas. Este ponto diz respeito ao fato de que, no contexto da década de
sessenta, o rock deixa de ser somente um género da musica popular que, como demonstrado
acima, expressava simbolicamente os conflitos entre as geragdes, sobretudo, aqueles relativos a
renuncia dos jovens de adentrar no “mundo adulto”. Ao contrério, nessa década, “o rock foi mais
do que uma musica; moveu-se desde o inicio como uma contracultura que se espalhou pela vida
cotidiana. O rock se identificou de modo extramusical: sustentada pela musica, a cultura rock
definiu os limites de um territoério onde houve, mobilizacao, resisténcia e experimenta¢do” (Sarlo,
2000: 34).

De fato, a década de sessenta, principalmente na sua segunda metade, ficou marcada na
histéria do século XX como um momento no qual a possibilidade de uma “revolugao juvenil”
obteve seu maior €xito, apesar de ndo ter realmente acontecido. O contexto dessa década foi
marcado pela acentuacdao de uma série de aspectos ja iniciados nas sociedades do pds-guerra.

Os diversos tracos que foram aparecendo ao longo do século, principalmente depois da Segunda
Guerra Mundial, referentes a dificuldade / recusa de entrar no mundo adulto e a rebeldia juvenil
assim como a experimentagdo de estilos e padrdes distintivos de comportamento, parecem aqui
[década de sessenta] ter encontrado o seu auge, sua forma mais explicita e “conseqiiente” (no
sentido de provocar acontecimentos ¢ mudangas que modificaram a ordem social) (Abramo,
1994: 40-41).

Os acontecimentos politicos de maio de 68, sobretudo na Franga, e os grandes concertos
de rock (Woodstock e Altamont), em especial nos Estados Unidos, bem como a emergéncia dos

movimentos hippies que se espalharam por varios paises do mundo ocidental, tornaram-se
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expressdo de uma tomada de consciéncia politica de parcela significativa dos jovens que
reivindicavam transformacdes radicais nas sociedades capitalistas. A busca por experimentacoes
com substancias psicoativas e por relacdes de igualdade entre os sexos, a contestagdo do modelo
nuclear burgués de organizacdo da familia, centrada na nega¢do da figura paterna, o ataque a
economia capitalista baseada no lucro através da organizacdo de grandes eventos de musica
gratuitos'® e, também, o desenvolvimento de uma consciéncia ecologica, foram as principais
bandeiras levantadas pelos movimentos que, mesmo sendo considerados diferentes, estavam
interligados, sobretudo, pela trilha sonora que os conduzia.

Todas essas questdes estavam presentes nas cangdes de rock e nas performances dos
musicos, uma vez que, como ja assinalado, em tal contexto ele deixa de ser somente uma musica,
um género da musica popular, para se configurar como um aspecto integrante de um ideério
politico, assumindo uma das caracteristicas que ficard marcada e serd constantemente
reivindicada no decorrer das proximas décadas como expressao de sua autenticidade: o elemento
de protesto, o aspecto subversivo, a propriedade de exprimir novos padrdes de comportamento, a
recorrente necessidade de apresentar, através das cancdes e dos modos de comportamento, uma
visdo critica da sociedade.

O mesmo pode-se dizer a respeito da juventude. E em tal contexto que se configura uma
das representacdes mais recorrentes quando se trata de falar de jovens, ainda hoje. A juventude ¢
vista a partir deste momento histérico como uma categoria “essencialmente revoluciondria”,
como contestadora radical da ordem politica, cultural e moral da sociedade.

Novamente, operam-se mudangas no enfoque a respeito da juventude nos estudos das
ciéncias sociais, principalmente no que se refere a sociologia. Se na década de cinqlienta, a tonica
das andlises recaia sobre conceitos como “desvio”, “rebeldia” e “desajuste social”, conceitos
estes que sublinhavam a preocupacdo de integrar os jovens a sociedade e, por conseguinte, ao
“mundo adulto”; na década de sessenta e setenta, os estudiosos vao sublinhar, sobretudo, o
aspecto potencialmente “revoluciondrio” dos jovens, sua capacidade de se organizarem

politicamente contra o establishment, seu poder de contestar a ordem social e reivindicar uma

'8 No entanto, a realizacio dos fiee festivals, ao contrario do que esperavam os seus organizadores aumentou ainda
mais a lucrativa industria fonografica daquele periodo: “N&o é o carater gratuito dos concertos [de rock] que alteram
a alienagdo fundamental da musica pop. A propria nocdo de free (gratuito, livre), aplicada a um festival, ndo tem
sentido. Um festival, free ou ndo, pde em marcha todos os mecanismos da sociedade. Permite: um frutuoso comércio
alimentar, de discos, de vestuario, etc (...). Mesmo num free festival a troca existe. Confinada a publicidade que os
grupos pop obtém a seguir a sua apresentagdo, e que tera como efeito um aumento das vendas de discos” (Daufouy &
Sarton, 1974: 151-152).
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nova constelagdo de praticas, valores e referenciais. Nestes estudos as proprias formas de se
referir aos jovens e as categorias utilizadas para designar suas manifestagcdes culturais, sociais e
politicas aparecem modificadas. Nao se fala mais em “subcultura” ou “tribo”, designagdes que,
como ja visto, acentuavam a diferenga entre os jovens e o restante da sociedade. Nao se usa
também os termos “adolescente” e teenagers para se referir aos jovens. Ao contrario, fala-se
agora em juventude — quando se faz referéncias aos jovens — e em “contracultura juvenil” —
quando se quer falar sobre suas manifestagdes politicas e culturais'.

Estas “novas” categorias explicitam a nocdo de que os jovens sdo “revolucionarios em
potencial”, “renovadores da ordem social”, uma vez que estdo contra os valores, normas e
praticas estabelecidas. Estdo, pois, na contramao da sociedade e suas praticas e movimentos sao
nomeados de acordo com a idéia da existéncia de uma “cultura dominante” cujos aspectos s@o
combatidos pela ‘“contracultura juvenil”. A nocdo da juventude como categoria social
“essencialmente revoluciondria” cristalizou-se a partir de tais estudos e ¢ utilizada, ainda hoje,
como parametro de comparacdo para a analise das manifestacdes culturais juvenis
contemporéneaszo.

Na década de setenta, contudo, as criticas, a rebeldia e os codigos utilizados pelos jovens
como forma de contestacdo foram paulatinamente absorvidos pela industria cultural que
transformou os signos de protesto em produtos, mercadorias produzidas em escala industrial para
consumo de jovens e, também, das demais parcelas da populagdo. O visual hippie, produzido no
inicio de modo artesanal pelos proprios membros do movimento, deixa as comunidades
alternativas e passa as passarelas da moda, as lojas de roupas e acessorios, aos saldes de beleza. A
industria lucra também, com aqueles que foram os principais marcos da “efervescéncia juvenil”
daquela década, como ¢ o caso do festival de musica de Woodstock que, segundo o critico
musical Roberto Muggiati, foi seguido de uma “Woodstockmania, ramo dos negodcios destinado a
fazer com que as pessoas consumissem Woodstock: em disco (um album de 3 LPs, sucesso de

vendas, seguido por outro de dois LPs), no cinema (com o filme multimilionario de Michael

' Estudos que entendem as manifestagdes culturais e politicas da juventude, na década de sessenta, a partir desse
ponto de vista sdo: Roszack, 1972 ¢ Forachi, 1972.

20 Contudo, os termos “subcultura” e, sobretudo, “tribos juvenis”, agora acompanhada do adjetivo “urbanas”, sdo
também retomados, principalmente a partir da década de oitenta, como categorias explicativas das manifestagoes
culturais da juventude. Tais termos voltam a tona com o intuito de dar conta dos processos de fragmentagdo
ocorridos nos anos oitenta, do qual trataremos a seguir.
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Wadleigh), em camisetas, edi¢des (livros, revistas, albuns, fotografias), etc” (Muggiati, 1973:
27).

Na verdade, pode-se dizer que a industria cultural, principalmente no que se refere a
musica, ou seja, ao rock, ja se fazia presente durante estas manifestagdes através da promogao e
divulgagdo dos grupos de rock e também de seus discos. Desde a década de cinqiienta que os
empresarios ja percebiam a rentabilidade comercial do protesto, da rebeldia e, por conseguinte,
da juventude, enquanto mercado, e do rock, enquanto produto cultural que impulsiona a producao
e consumo de uma série de outros produtos. Em 1969, Normam Racusin, vice-presidente e
gerente geral da multinacional do disco RCA, afirmava — com certa empolgacao diante do
crescente mercado que naquela altura ja atingia aproximadamente a metade do montante de
transacdes da industria fonografica americana — que: “esta musica quase se tornou no negocio do
disco. Os jovens identificam-se com ela porque ¢ uma linguagem sua conhecida e algo que lhes
pertence (sic). Eles constituem a maioria dos consumidores de discos” (apud, Daufouy & Sarton,
1974: 155).

No entanto, a participagdo da industria cultural nos mesmos eventos ndo diminui ou
invalida o seu carater de protesto, de critica, de rebeldia. O rock enquanto expressao simbdlica da
juventude tem em sua base um paradoxo constitutivo: é uma musica que se produz
comercialmente para audiéncias massivas, mas estd inseparavelmente unida a uma critica do
comercialismo e da cultura de massa (Frith, 1980). Ou seja, sobrevive como uma musica que
embora seja comercialmente rentdvel, porque produzida e comercializada em larga escala, dispoe
de uma capacidade de realizar criticas aos valores e praticas das sociedades através das cangdes,
das performances, do visual que, conseqiientemente, também se voltam, criticamente, para as
instancias que operam sua distribui¢do e comercializagdo.

Entdo, ndo ha nada de assustador ou mesmo surpreendente quando se constata que os
proprios artistas envolvidos nos acontecimentos da década de sessenta, principalmente os
musicos, estavam interessados nao s6 em “fazer a revolu¢ao”, em modificar os habitos e
costumes da, ainda conservadora, sociedade americana, mas também em lucrar, em vender
discos, em estar permanentemente nas “paradas de sucesso”, tocando nas radios e participando
dos demais meios de comunicagdo, como certa vez afirmou Mick Jagger, vocalista do grupo
Rolling Stones e famoso por suas declaragdes significativas a imprensa: “tanto faz o que dizem

na pagina 93 da revista desde que eu esteja na capa” (apud, Assad, 2000: 66) .
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Posturas como a de Mick Jagger, ndo o impedem de compor cangdes como Street fight
man, adotada como hino das manifestacdes estudantis nos Estados Unidos contra a guerra no
Vietna (Muggiati, 1973). Significativamente rebelde parece ser sindnimo de financeiramente
rentdvel, principalmente quando a musica ¢ rock e quando o publico consumidor ¢ jovem, ou
deseja permanecer assim.

Deste modo, o que ocorreu com o movimento hippie e com os codigos e simbolos que o
caracterizavam — a musica, o cabelo, as roupas e demais acessorios que demarcavam uma forma
de protesto, um ideério politico de contestagdo, sendo quase que instantaneamente absorvidos
pela industria cultural — pode ser visto como um modelo, um padrdo do que ocorreria com as
manifestagdes culturais da juventude nas décadas seguintes.

Mais um capitulo do processo de associa¢do da juventude com cddigos e manifestacdes
simbolicas associadas a contestagcdo e de sua apropriagdo pela industria cultural aconteceu, sem
davida, com o aparecimento do punk nos fins da década de setenta, na Inglaterra. Surgido dos
jovens das camadas pobres da populagdo inglesa, este movimento ensejou novas rupturas no
cenario da musica, do visual e do comportamento juvenil.

No plano da musica, o punk rompe com a pomposa estrutura tecnoldgica e empresarial
que dominava o rock nos anos setenta. As bandas de rock deste periodo tornaram-se famosas, por
um lado, por seus mega-shows que envolviam altas quantias de dinheiro e um enorme aparato de
producdo e, por outro, pela crescente aproximagdo com a musica erudita, pelo aperfeigoamento
das técnicas musicais e a experimentacdo de todas as possibilidades dos instrumentos musicais.
Tanto € que este estilo de fazer musica ficou conhecido como rock progressivo.

Contudo, o que a musica punk propds foi justamente o contrario, um retorno do rock aos
seus primordios que remetem aos blue songs gritados pelos negros do sul dos Estados Unidos
(Muggiati, 1973). Nada de mega produgdes e grandes aparatos tecnologicos; muito menos de
flertes com a musica erudita; ou temas épicos e climas etéreos retratados nas letras das cangdes.
O som punk, prima pelo minimalismo, pela aspereza, pela busca de uma musica simples e
rudimentar. Dai o lema internacionalmente conhecido deste movimento: do it your self (“faca
vocé mesmo”). O punk rock (a musica punk) ¢ isso, fazer vocé mesmo com 0S recursos
disponiveis, trazer de volta a musica para o cotidiano dos jovens urbanos:

O punk rock era uma retomada do significado e da fun¢fo original do rock’n’roll. Era a revolta
contra a pasteurizagdo da rebeldia e a acomodacdo do rock, que lentamente havia se transformado
num “divertimento leve”, superproduzido, longe da vida e da rua. Nessa época, o rock falava de



33

um mundo de fantasia e luxuria onde apenas uma elite de musicos e artistas estavam. Muito longe
da realidade dessa molecada de rua (Santos apud Abramo, 1994: 162, nota 8).

A reaproximagdo da temdtica das musicas para o cotidiano de quem as produzia e ouvia
foi uma das maiores conquistas do movimento punk e teve eco em muitos outros paises, inclusive
no Brasil (como veremos a seguir a partir da andlise da trajetoria artistica da banda de rock
Legidao Urbana). Em conjunto com a musica rude, aspera e provocativamente gritada ao invés de
cantada, surgiu também toda uma estética punk “baseada nos mesmos principios, isto €, a
utilizagdo de materiais rudimentares, desvalorizados, provenientes do lixo urbano e industrial:
tecidos de pléstico, calcas rasgadas, camisetas semidestruidas” (Abramo, 1994: 44) e, também,
correntes de ferro penduradas no pescoco a guisa de colar, alfinetes de fraldas (utilizados tanto
nas roupas quanto diretamente cravados no corpo), pulseiras de couro com pontas de metal,
cabelo tipo “moicano” (raspados dos dois lados, arrepiado para cima com a ajuda de sabonete ¢
pintados de cores berrantes), e outros objetos perfurantes. E foi justamente esta estética produzida
com o intuito de chocar os padrdes estéticos das sociedades onde ela surgiu (o que de fato
ocorreu e ainda hoje pode causar estranhamentos e certa repulsa por setores mais conservadores
da sociedade) que foi instantaneamente absorvida pela industria da moda tornando-se, num
primeiro momento, produtos “chiques” e glamourizados nas botiques e joalherias de Londres e
Nova York e, em seguida, espalhando-se para outras formas de comércio e consumo menos
dispendiosos:

(...) em determinado momento uma joalheria como a H. Stern langou uma cole¢do inteira
denominada New Wave, representando sem estilizagdes, as formas e os desenhos mais fiéis de
tudo quanto os punks tinham inventado como adorno. E aquilo que fora adorno de agressao
acabou sendo convertido em adorno caro. Brincos, colares, pulseiras, broches (aparentemente uma
corrente de segurar cachorro), fabricados com um dos metais mais caros do mundo: a platina.
Enquanto isso, a margem do processo de consumo mais dispendioso, naturalmente, surgiam os
adornos e os enfeites mais baratos, alguns deles vendidos até em supermercados, porém, sem
qualquer distingdo. E um exército infindavel de admiradores do novo estilo, sem que jamais se
tenham preocupado com os reais motivos de sua manifestagdo, langaram-se a imitar os idolos
daquela que, sem duvida nenhuma, foi a mais controvertida corrente do rock (Corréa, 1989: 86-
87).

Este parece ser o destino de todos os movimentos culturais juvenis que se expressam
através do rock e de uma estética particular que busca romper com os padrdes vigentes da
sociedade. De modo parecido ao que ocorreu com os hippies, praticamente toda a indumentaria

dos punks foi absorvida e transformada em produtos para o consumo em larga escala.
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Mais uma vez, o que era sindbnimo de ruptura, rebeldia e revolta torna-se também
sindonimo de lucratividade e rentabilidade. Se, como afirma Santos, na citacdo acima, o punk foi
uma retomada do significado e da fung¢do original do rock, isto também ¢ vélido para o aspecto
comercial e mercadologico desta fungdo e deste significado original, pois como ja dito, o rock
surge enquanto um fendmeno da cultura de massas da sociedade ocidental do pods-guerra,
movimentando e constituindo um mercado de produtos destinados especificamente ao publico
juvenil. Trata-se de um produto cultural imbuido de rebeldia que ndo se invalida quando ¢
comercializado, uma vez que € justamente por ser expressdao simbolica da rebeldia e da revolta
que se torna tdo significativo para os consumidores e, conseqiientemente, tdo rentavel para a
industria. O punk, nesse sentido, parece representar, com todo vigor, esta mercantilizagdo da
revolta, da possibilidade de ruptura e, por isso, realmente pode ser entendido como uma volta ao
significado e a fun¢do original do rock. Como o movimento hippie, ele surge em torno de uma
musica®! e desenvolve paralelamente uma estética, um traje, uma indumentaria. E, novamente,
com o sucesso da musica, a estética se dissemina:

Tudo aquilo que circundar um dos momentos particulares do rock, transformado pelo sucesso,
representard um componente de disseminagdo. Quase sempre a disseminagdo estard associada ao
consumo em escala, a comegar pelo préprio disco que divulga a musica. Produto da principal
industria neste processo, a um so tempo, representa veiculo de difusdo dos estilos do género ¢ elo
entre a musica e a moda estabelecida a partir da expressao musical (Idem: 115).

ApoOs o surgimento do punk, outras manifestagdes culturais da juventude vao se
configurar num contexto marcado por uma crescente fragmentacdo. A década de oitenta sinaliza
uma série de mudangas nas formas de atuacdo politica e das manifestagdes culturais dos jovens
que ja tinham se iniciado com a emergéncia do punk nos fins da década de setenta. Deste modo,
no esteio desse movimento emergem, nos grandes centros urbanos, varias outras manifestacoes
culturais da juventude, todas elas tendo a musica como elemento central na composi¢do de uma
identidade e, ainda, na constitui¢do de um estilo visual proprio, assinalado por alguns autores

como sinalizador de sua localizagdo social e de sua visdo de mundo (Abramo, 1994; Cruz, 2000).

21 O punk surge em 1976, em Londres, com a banda Sex Pistols, meticulosamente tramada pelo empresario Malcom
Maclarem, que, observando a poténcia sonora ¢ comportamental dos “jovens pobres” que se reuniam em torno de sua
loja “Factory magazine”, aposta na criagdo e divulgacdo do conjunto que imediatamente estoura nas paradas de
sucesso da Inglaterra e, posteriormente, dos Estudos Unidos, para desespero dos conservadores daquela sociedade e
para alegria de Malcom que angariou boa fortuna com promogao de seu “rebelde” produto.
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Os metaleiros, rastas, rappers e clubbers® guardam, & semelhanca dos hippies e dos punks, uma
preocupacdo com a composi¢do do traje, que tem sua dimensdo acentuada, uma vez que se
configura como forma espetacular de apari¢do no espago publico das metropoles.

Frente a descrenca nas formas institucionalizadas de atuacdo no espago publico e também
no futuro como uma garantia concreta de perspectivas sociais duradouras, os jovens que se
manifestam através das novas “culturas juvenis” passam a desenvolver uma atuagdo politica nao
institucionalizada, negando a concepgdo tradicional da politica. Os pequenos espacos da vida
cotidiana sdo priorizados como um local de atuagdo através da exposi¢cdo consciente de signos,
codigos e simbolos que demarcam, ao mesmo tempo, a distingdo desses grupos através de um
estilo proprio e de uma cultura especifica; e também uma consciéncia planetaria, globalizada e
internacionalista.

E com estas novas formas de manifestacdo cultural e atuacdo politica dos jovens,
transformam-se, outra vez, o modo como o0s jovens e suas producdes sdo tematizados pelas
ciéncias sociais, principalmente pela sociologia e, também, pela antropologia urbana que agora
surge como uma das disciplinas preocupadas com as formas de organiza¢do dos grupos de jovens
nas cidades e com suas manifestagdes culturais.

Passada a “efervescéncia juvenil” dos anos sessenta nos quais os jovens foram vistos
como “renovadores” da ordem social, “revoluciondrios” em potencial, nos anos oitenta a
juventude serd encarada, por alguns autores, justamente por seu carater de “alienacdo” e caréncia
de idealismos e interesses em questdes publicas e coletivas. Inimeros s3o os estudos que, ao
compararem os dois periodos historicos, insistem na caracteriza¢do da juventude dos anos oitenta
como incapaz de formular saidas para as crises da sociedade®. Tais estudos explicam essa apatia
para as questdes politicas (tradicionais) como reflexo de uma sociedade marcada pela midia, pelo
consumo e pelo autoritarismo. Os jovens, segundo essa Otica, teriam permanecido no
individualismo, no pragmatismo, na busca por prazer imediato e indiferentes as questdes cruciais

debatidas no seio da sociedade.

2 E digno de nota que tais estilos de vida juvenis tém como caracteristica comum o parentesco com o rock,
principalmente no que concerne a musica, pois todos eles advém de transformagdes ocorridas no rock que geraram
outros estilos musicais e, por conseguinte, outras formas de manifestacdo estética e de visdo de mundo por parte dos
jovens que constituiram e posteriormente aderiram a cada um destes estilos. Para uma descricdo sistematica dos
modificagdes ocorridas no rock, ver o “quadro comparativo de origem e evolugdo do rock”, presente em Corréa,
1989: 46.

# Um bom exemplo dessa corrente de estudos ¢ o trabalho de Martins (1979) intitulado “A geragdo AI-5: um ensaio
sobre autoritarismo e alienagao”.
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O contraste efetuado em relagdo a década de sessenta objetivava demonstrar o “carater
alienante” das praticas dos jovens nos anos oitenta, uma vez que esses estudos estavam sempre
voltados para o exame da eficdcia da juventude “enquanto elemento de contestacdo e da mudanca
real introduzida na ordem social” (Abramo, 1994: 08). Enfim, tais andlises apontam para a
cristalizagdo de uma representagdo da juventude enquanto categoria social “essencialmente
transformadora”, representacdo que esta calcada nos movimentos juvenis da década de sessenta e
que permanece fixada como um modelo ideal do comportamento juvenil, mesmo quando se trata
de pensar os jovens em outros contextos (Idem).

Por outro lado, com a emergéncia de novas manifesta¢des culturais da juventude nos anos
oitenta, formou-se uma outra corrente de estudos que enfatizava a necessidade de falar em
juventudes no plural e ndo no singular, devido ao fato de que nessa década ha uma significativa
diversificacdo do cenario juvenil, ocorrendo inclusive manifestacdes produzidas por jovens de
origens sociais distintas®*. Tais estudos ressaltam o carater multiplo e polifénico que o conceito
de juventude assume diante desse novo contexto. Além disso, demonstram que os jovens nao sao
tdo “alienados” quanto afirmavam os autores dos estudos mencionados acima. Segundo a mesma
corrente, 0s jovens constroem uma outra forma de atuacdo ndo mais voltada para a politica
convencional, mas centrada na constituicio de uma forma espetacular de aparicdo no espago
publico em que a prépria nogdo de politica ¢ ressignificada, importando mais a expressdao de
codigos, simbolos e emblemas como critica a sociedade, do que a filiagdo a um partido ou grupo
politico tradicional.

Com a proliferagdo desses grupos pelos cendrios urbanos ditos globalizados, os estudiosos
retornam ao uso de categorias como “tribos urbanas”, “subculturas” e “culturas juvenis”, e criam
outras como ‘“cenas juvenis” e “galeras”. O termo “cultura juvenil”, parece ter certa ascendéncia
sobre os demais, uma vez que designa uma multiplicidade de manifestagcdes culturais e, ao
contrario de termos como “subcultura” e “contracultura” — que apontam para a existéncia de uma
“cultura dominante”, cujos principios os jovens ou estdo subjugados ou devem combater —
questiona a idéia de uma dominancia cultural da qual emanam os ordenamentos e valores sociais,
abrindo a possibilidade para o entendimento das manifestagdes juvenis como expressao de uma
multiplicidade de sistemas culturais que convivem de maneira conflituosa num mesmo contexto.

E deste modo que se pode pensar os recorrentes conflitos entre os diferentes grupos de jovens que

24 Conferir os estudos de Vianna, 1997; Cruz, 2000; Novaes, 2003; Abramo, 2005.
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se manifestam através de culturas especificas nas grandes cidades, quando entendidas como
sociedades complexas, marcadas por uma heterogeneidade socio-cultural (Velho, 1981). O
conceito de cultura juvenil, entendido sempre no plural, estd conectado também ao modo de vida
descontinuo e fragmentado das metropoles e, ainda, a uma necessidade de relativizar os diversos
estilos de vida constituidos pelos jovens, como modos de conduta que ndo estdo subjugados a
existéncia de uma ““cultura dominante” centrada nos valores dos “adultos”.

Este ultimo aspecto acentua-se quando se percebe que todos os acontecimentos ocorridos
durante a uUltima metade do século vinte contribuiram para significativas mudancas na forma
como se configuram as representagdes, em termos de imagens, das “fases da vida” mais
valorizadas nas sociedades complexas contemporaneas. Ao contrario do que ocorreu nas
sociedades do pds-guerra, em que os jovens eram representados, sobretudo, pelas distancias e
diferencas em relagdo ao “mundo adulto”, atualmente a juventude ndo s6 ¢ a “fase da vida” mais
valorizada socialmente, como tornou-se modelo e padrio do que deve ser consumido pelo
restante da populacao. Neste sentido, tanto os adultos lutam para permanecerem jovens, quanto as
criangas brigam para atingir de modo cada vez mais rapido a fase da juventude.

A valorizagdo social da juventude esté relacionada ao processo que tem sido analisado até
aqui. Ou seja, as intrincadas relagdes existentes entre as manifestagdes culturais da juventude e a
industria cultural. Este relacionamento historico tem como efeito a transformacao dos jovens
numa faixa cada vez mais importante do mercado consumidor. O rock tem grande papel na
constitui¢do desse mercado, na mediada em que, como demonstrado acima, estimula a
disseminagdo de uma série de outros produtos vinculados a musica e sem os quais ela teria sua
importancia reduzida, em termos de mercado. Dito de outra maneira, todas as modificagdes
ocorridas no rock, assim que sdo apropriadas pela induastria cultural, tornam-se elementos de
disseminag¢do de uma gama diversificada de produtos acoplados a musica. E a disseminagdo de
tais produtos encontra nos jovens um amplo mercado consumidor que se espraia para as demais
parcelas da sociedade.

Neste sentido, alguns estudiosos afirmam que a juventude passa a ditar a moda, uma vez
que se torna a personagem central de toda a publicidade (Morin, 1984; Abramo, 1994). Outros
como Beatriz Sarlo, afirmam enfaticamente que “a juventude nao ¢ uma idade e sim uma estética
da vida cotidiana” (2000:36), devido a tamanha repercussao dos estilos juvenis na moda (vide o

caso do jeans e da mini-saia) e conseqiientemente no imaginario da populacdo em geral. Nesta
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mesma linha, Hermano Vianna diz que “o conceito de juventude parece ter colonizado todo o
espaco social” e, em seguida, explica, exemplificando:

Os “conflitos geracionais”, que embalaram muitos sonhos de revolugdes de costumes e mudangas
politicas perdem grande parte de sua relevancia quando, para quase todas as idades ser jovem (de
corpo ¢ alma) passou a ser um objetivo permanente. A juventude ¢ hoje uma espécie de
mercadoria vendida em clinicas de cirurgia plastica, livros de auto-ajuda e lojas de
departamento™. Se, algumas décadas atrds, uma calga jeans desbotada identificava seu
proprietario como jovem, hoje seu uso — mesmo mantendo (e principalmente por manter) a
conotagdo juvenil — foi adotado por todas as geragdes. Tudo aquilo que ¢ considerado “jovem”,
que cai no gosto dos “jovens”, passa a ter maiores chances de ser um produto sedutor para
consumidores de todas as faixas etarias, mesmo com as tradu¢des dos “usos e costumes”
heterogéneos do nosso mercado em vias de total globalizagdo (1997:08).

Esta ampliagdo dos coédigos, simbolos e signos juvenis para os demais setores da
populagdo dificultam ainda mais uma conceituagdo precisa da juventude. Se tudo e todos sdao
jovens fica dificil descobrir quem realmente o ¢ com mais poténcia. O caso do rock parece
mesmo ser um exemplo desta “confusdo etaria” que se vive atualmente nas sociedades
complexas. Se antes a platéia dos shows de rock era composta majoritariamente por um publico
juvenil e quem cantava era efetivamente jovem, atualmente, nenhum desses dois aspectos sdo
necessariamente confirmados. O proprio caso da banda Legido Urbana, que sera estudado
detalhadamente a seguir, exemplifica essas questdes. Em suas ultimas apresentagdes quem fosse
a seus shows possivelmente perceberia uma certa “mistura” etaria na platéia: pessoas de quarenta
anos, dangando e cantando as musicas pacificamente ao lado de pessoas de quinze anos. E quem
olhasse com mais atengdo veria até que certos jovens estavam acompanhados de seus pais que
dancavam e cantavam as cangdes com seus filhos. Mesmo os musicos, tdo proclamados como
simbolo jovem, ja ndo eram tdo jovens assim e o proprio vocalista da banda, Renato Russo, ja
demonstrava sinais de calvicie, denunciando sutilmente “o peso da idade”.

O que antes era simbolo de separacdo e diferenca agora agrega e iguala. O que era
manifestagdo de uma distancia geracional, agora coloca lado a lado, no mesmo espaco, pessoas
de geragdes distintas. A valorizagao social da juventude fez o rock e os signos que o circundam,

se transformarem no oposto do que significavam no contexto de seu surgimento. Em sua curta

» Edgar Morin constatava, na década de sessenta, o surgimento do que denominou de “industria do

rejuvenescimento” que segundo ele, nasceu “com a maquilagem hollywoodiana, [ e ] deixou de ser apenas a arte de
camuflar o envelhecimento: ela repara os ultrajes dos anos: cirurgia plastica, massagens, substidncias a base de
embrides ou sucos regeneradores mantém ou ressuscitam as aparéncias da juventude ou chegam mesmo a
rejuvenescer de fato os tecidos; pelo mesmo lance todos os sentimentos que correspondem a juventude permanecem
vivazes” (1984: 153).
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histéria, o rock passa de demarcador social de uma determinada faixa-etaria para aglutinador de
geracdes distintas. Do mesmo modo, a juventude apresenta na segunda metade do século vinte,
delimitagdes diversas e mesmo contraditorias, uma vez que passa de categoria social a “margem”
da sociedade, a ideal simbdlico, imagem privilegiada desta mesma sociedade.

Contudo, ¢ importante lembrar que a transformagdo da juventude em padrio e modelo
estético das sociedades complexas contemporaneas, vale apenas enquanto imagem e
representacdo, ou seja, ¢ somente mais um significado atribuido a juventude. Nessas sociedades,
o conceito de juventude congrega multiplos significados, principalmente quando se olha para
além da aparéncia dos “belos jovens” expostos nos outdoors das metropoles contemporaneas. De
“delinqiiente” a “redentor”, de “desviante” a “revolucionario”, de “alienado” a “modelo cultural”,
o conceito de juventude aparece configurado no decorrer do século vinte como um conceito
polifonico, reunindo numa mesma categoria uma variada gama de significados conflitantes e
contraditorios.

O mapeamento desses significados diversos ¢ o que busco realizar a seguir, através da
analise da trajetdria artistica da banda de rock Legido Urbana, das representagdes sociais de
individuos que travaram contato com a producao artistica da banda em contextos sdcio-culturais
distintos, bem como da interpretagdo de algumas de suas cangdes que apresentam multiplas

representacoes do complexo conceito de juventude.

2.2. A Legiao Urbana e o contexto de seu surgimento

Ndo é New Wave, ndo ¢ Heavy, ndo é Punk:
E Legiao Urbana.
(Renato Russo)

A declaragdo acima, feita por Renato Russo, cantor e compositor da Legido Urbana, na
ocasido do langamento do primeiro disco da banda em 1985, ja ndo deixava duvida a respeito da
proposta musical e tematica do grupo que buscava fugir dos rotulos e etiquetas da midia que
circulava em torno do que ela propria etiquetou de “rock brasileiro dos anos oitenta”. No entanto,
como bem sabem os “roqueiros”, fugir das “classificacdes mididticas” ¢ tarefa dificil para quem
se arrisca a fazer musica, langar discos, ter contrato com grandes gravadoras e ser assunto de

matérias de jornais e revistas especializadas em musica pop.



40

Se a Legido Urbana ndo ¢ Punk, nem New Wave, nem Heavy”®, o que ser4 entdo? Muitas
outras tentativas de defini-la surgiram: MPB, como afirmaram alguns criticos anos a frente?
“Uma banda folk que trabalha com elementos do rock”, como disse certa vez Renato Russo? Ou
ainda, uma banda que produz discos que “parecem ser recitais de poesia aos quais se adicionam
um fundo musical”? Ou ainda mais uma vez, rock, e somente rock? Ou entdo, para extrapolar os
dominios nem sempre confidveis das defini¢des musicais, “um grupo de amigos que se juntou
para tocar”? Ou seria “a banda que soube dizer o que os jovens queriam ouvir”? Ou, por fim (e
esta ¢ uma definicdo atual) a “banda que influenciou, através de suas cangdes, pelo menos duas
geracoes”?

Estas representacdes ou possibilidades de definicdo da producdo artistica da Legido
Urbana, realizadas por criticos musicais, fas e pelos proprios musicos da banda, sdo exemplos da
pluralidade de interpretagdes que um fenomeno cultural pode receber, dependendo de que ponto
do processo ele esteja sendo observado. Se, como vimos acima, o conceito de juventude
apresenta, no decorrer do século vinte, definicdes diversas e por vezes conflitantes; se, como
vimos também, o rock ¢ a musica que expressa simbolicamente esta multiplicidade do conceito
de juventude; pode-se dizer, entdo, que a producdo artistica da Legido Urbana, bem como as
referéncias e influéncias nela presentes, devem ser entendidas, do ponto em que esta sendo
observada neste trabalho, também de modo plural, uma vez que s6 assim, ao invés de responder
com “rétulos” e “etiquetas” a primeira questdo posta acima (afinal de contas o que ¢ a Legido
Urbana, além de uma “banda de rock”?), poderei tracar um mapa das representacdes que
circundam esse fenomeno cultural, e ainda, as que dele emanam. So6 assim, & possivel interpretar
os codigos culturais, as “teias de relagdes” (Geertz, 1989) tecidas pelos “legionarios”, individuos
que estabelecem contato com a producao artistica da banda e que através deste contato, forjam
para si uma identidade centrada nos principios, signos e simbolos apresentadas pela Legido
Urbana em suas cangdes, entrevistas e performances em shows.

Entdo, para tracar a historia da Legido Urbana e para comegar a responder a tal pergunta,
torna-se necessario, ndo buscar um principio unico, uma unica resposta, uma unica influéncia.

Do punk, a Legido Urbana herdou o lema do it your self , pois foi ele que permitiu aos trés

componentes da banda — Dado Villa-Lobos (guitarras), Marcelo Bonfa (bateria) ¢ Renato Russo

% New Wave e Heavy Metal sdo alguns dos estilos musicais advindos do rock, presentes no cenario musical dos
anos oitenta.
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(vocal, letras, violao) — a monta-la mesmo sabendo tocar apenas alguns acordes. E mais: “foi o do
it your self, que esta na base estético politica do punk, que motivou o aparecimento de um
‘movimento’ de rock em Brasilia no final dos anos 70, do qual saiu a Legido Urbana” (Vianna,
1995: 01). Contudo, como rotular de punk uma banda que, no primeiro disco, compde um
“reggae que ficou com um certo ar de musica grega” (O Reggae, 1985); ou que afirma em outras
cancdes do mesmo disco, que: “Afinal, amar ao proximo ¢ tao démodé” (Baader-Meinhof Blues,
Idem), e para nao deixar duvidas, ou melhor, para deixéa-las no ar: “Ah, se eu soubesse lhe dizer
qual ¢ a sua tribo / Também saberia qual ¢ a minha” (Petrdleo do futuro, Ibidem)?

Para resolver essa duvida, talvez seja necessario retornar um pouco na historia. Se, como
num conto de fic¢ao cientifica, pudéssemos voltar no tempo, veriamos por volta de 1981, em
Brasilia, a seguinte cena, relatada por Dado Villa-Lobos: “Eu estava sentado no pilots [sic] do
meu bloco na SQS 213, quando por acaso surgiram quatro ‘punks’, alienigenas, assustadores,
armados de seus colorjets que picharam o muro do meu prédio: Aborto Elétrico” (Villa-Lobos,
s/d: 117). Era este o nome da primeira banda punk de Brasilia®’, ¢ um de seus integrantes era
Renato Manfredini Jinior. Todavia, se pudéssemos adiantar um pouco mais a “maquina do
tempo” para um ano depois, nos deparariamos com outra cena, outro personagem: “fora do
Aborto Elétrico, durante algum tempo Renato Manfredini Jr. incorporou a persona do Trovador
Solitario. Ele usava um banquinho ¢ um violdo, ndo para fazer bossa nova, e sim para dar vazao a
sua por¢ao Bob Dylan” (Dapieve, 2000:52).

Da estridéncia do punk a leveza sonora da voz e do violdo, Renato Russo, naquela época
ainda Manfredini Jr., trilhava, sem restricdes dogmaticas, as escolhas presentes no seu campo de
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possibilidades™ e se abria para multiplas influéncias que mais tarde estariam marcadas na

trajetoria artistica da Legido Urbana. Para quem ainda resta a divida exposta acima, Renato
Russo, responde que punk € esse que ndo sabe qual ¢ a sua “tribo” e que duvida da sua existéncia:

No comego era mais aquela coisa: “Vocé ndo precisa saber tocar para subir num palco”. Entao,
todo mundo formava banda. A gente ndo era situacionista, nem anarquista. A gente falava sobre
certas coisas, mas basicamente era diversao, rock’n’roll e sexo. O pessoal mais conscientizado era
o de Sao Paulo ¢ Rio, como o Coquetel Molotov. Tinham pessoas que chamaram a atengao para o
movimento punk. Ai, comecou toda aquela questdo de ser punk, ser traidor do movimento. Para a
gente ndo era bem isso, ndo. O negocio era rock’n’roll: subir, tocar e vamos embora. Tanto ¢ que

%" Para mais informagdes sobre o rock surgido em Brasilia, dos anos 70 aos 80, ver: Marchetti, 2001.

% Utilizo a nogdo de campo de possibilidades tal como definida por Gilberto Velho, isto ¢, como o conjunto de
alternativas socialmente colocadas para um individuo a partir de certas circunstancias histdricas, posi¢do e situagdo
de classe. Sobre esta categoria, ver: Velho, 1994.
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eu ouvia Bob Dylan e Sex Pistols. Ouvia Public Image e ouvia, sei la . . . Jefferson Airplane. Se
eu gostava da musica eu ouvia (Russo apud Assad, 2000: 204).
Ou ainda:

A gente era um hibrido, entre o querer ser uma #ribo punk e uma ligagdo com a geragdo anterior.
Brasilia tinha muito disso — pessoas que faziam teatro coletivo, transavam alimenta¢do natural,
pintura batik, faziam suas proprias roupas — e, para a gente, isso foi uma ponte para a coisa
coletiva dos punks. (...) Paradoxalmente a gente tinha esta coisa toda do punk, mas era muito
positivo, pegavamos sol de manha, iamos ao rio, uma coisa supernatural. Quando fui a Sao Paulo,
pensei: “Opa! Isso ¢ verdade?”” (Idem: 202 - 203).

Um punk um tanto quanto “promiscuo”, poderiam dizer alguns daqueles que ainda
insistem em requerer autenticidade e coeréncia ao “movimento”, que naquela altura ja era
exemplo (vide Sex Pistols) da rentabilidade comercial da rebeldia. Também pudera: misturar Sex
Pistols com Bob Dylan, coturno e objetos perfurantes com passeios a beira do rio com direito a
banho de sol, deixaria qualquer punk da periferia paulista®, ainda menos sorridentes.

Essas declaracdes de Renato Russo convergem para uma questdo central: a musica, a
estética, os principios punks sdo, para a Legido Urbana, uma influéncia e ndo um principio
fechado, dogmatico, que os prenderia a somente um ritmo, uma batida, uma tematica, ou ao
inicio Unico referido acima. De certo, uma influéncia importante, pois permanecera presente em
todos os discos da Legido Urbana. Porém, jamais a Unica. Outras eram os folk-rocks de Bob
Dylan, “as Suns Sessions, de Elvis ou os gritos de Love Me Do, dos Beatles” (Vianna, 1995: 03).
Ou ainda, o pés-punk inglés®, cujas principais bandas foram U2, The Smiths, Joy Division, Gang
of Fours.

No entanto, o contexto de surgimento da Legido Urbana clamava por rupturas e, assim —
na tardia reinven¢ao (ou versdo) brasileira do que ocorria nos Estados Unidos e Inglaterra —
outras caracteristicas do punk também foram apropriadas. Nao sé pela Legido Urbana, mas
também pelas bandas de rock que, ao seu lado, compunham o novo cenério da musica no Brasil
dos anos oitenta, sdo elas (as caracteristicas): a utiliza¢gdo de uma linguagem e de uma tematica
das ruas na constitui¢do das letras de cang@o que trazia de volta o rock para perto do seu principal
publico, os jovens; a simplicidade das composi¢cdes musicais ¢ da linguagem das letras de

cangdes, bem como, o rompimento das distancias existentes entre os artistas e a platéia.

% Refiro-me aqui a uma cangéo de Gilberto Gil, intitulada Punk da periferia.

30 Estilo musical derivado do punk e caracterizado tanto por uma maior elaboragio musical — com a inser¢io de
outros instrumentos (percussdo, teclados e violdes) — quanto por uma maior preocupagdo na confeccio das letras de
cangdes. As bandas citadas sdo as principais deste estilo surgido também na Inglaterra.
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Estas caracteristicas tornaram-se emblematicas, sendo adotadas por bandas muito
distintas, inclusive aquelas que nem de longe se identificavam com o “movimento punk”, como ¢
o caso da Blitz e dos Paralamas do Sucesso. Esta Gltima, embora tenha tocado no primeiro
festival punk do Rio de Janeiro (Circo Voador, 1983), nada tinha de punk a ndo ser o imediatismo
que ele proporcionava. Sobre tais influéncias, afirmou Herbert Vianna®', o vocalista da banda, ao
jornalista Ricardo Alexandre, em entrevista recente:

Havia uma intengdo de contrapor a uma musica que nao falasse das coisas da rua. Agora, vocé
podia tocar trés acordes e se comunicar. Podia também ndo ser poeta e escrever coisas rapidas e
simples sobre o que estava acontecendo — ¢ isso foi fogo no palheiro mesmo. Pegamos a musica
brasileira no contrapé (apud, Alexandre, 2002: 126).

A simplicidade na composi¢d@o e nas letras, assim como a tematica voltada para o universo
jovem e urbano, tornavam-se expressao das rupturas propostas em relagao a geragdo anterior, a
dos artistas vinculados a MPB. Os discursos dos criticos musicais sobre essa “cena roqueira” que
se constituia, na década de oitenta, em torno de bandas provenientes principalmente do Rio de
Janeiro, Sao Paulo e Brasilia, afirmavam que as bandas que formavam o entdo novato “rock
brasileiro”, estabeleciam rupturas em relagdo ao que outros criticos musicais, agora os da década
de setenta, tinham denominado — a partir de uma declaracdo de Caetano Veloso — de “linha
evolutiva da MPB” (Bahiana, 1980). Segundo os criticos, naquela altura, a MPB, apesar de ser
hegemodnica no mercado fonografico, estaria dividida em duas alas, estilhacada, pois era
disputada pelos artistas engajados no processo de abertura politica do pais, como Elis Regina,
Gonzaguinha e Chico Buarque, defendidos pela critica musical e, por outro lado, pelos
fundadores da tropicalia®® em 1967, principalmente, Caetano Veloso e Gilberto Gil, que pouco
mais de dez anos depois representavam o efablishment da musica brasileira, e eram acusados por
musicos e por criticos de ndo assumirem uma postura politica na luta pelo fim da ditadura que

assolava o Brasil ha quase duas décadas (Dapieve, 1995; Alexandre, 2002).

3! Herbert Vianna representou um importante papel na trajetoria artistica da Legido Urbana. Além de incluir a cango
Quimica, de autoria de Renato Russo, no primeiro disco do Paralamas do Sucesso, Cinema Mudo, langado em 1983,
foi através de sua mediacdo que chegou a gravadora EMI-ODEON uma fita demo com algumas cang¢des da Legido
Urbana, o que ocasionou a contrata¢ao do grupo, em 1984.

320 movimento tropicalista representou papel importante na difusdo do rock no Brasil quando adicionou a sua
digestdo antropofagica as guitarras elétricas, trazendo para o Brasil um “gostinho” da contracultura que atingia a
Franca e os Estados Unidos. Antes da Tropicalia, o movimento da Jovem Guarda surgido nos fins da década de 50
foi pioneiro ao cantar e produzir pela primeira vez no Brasil, can¢des de rock. Na década de setenta, grupos como
Mutantes e Secos e Molhados, além de cantores como Raul Seixas e Rita Lee, foram pioneiros na introdug@o do rock
no Brasil. Sobre a Tropicalia, ver: Vasconcelos, 1977; Naves, 2000. A respeito da Jovem Guarda, conferir: Medeiros,
1984. Sobre o rock no Brasil dos anos setenta, ver: Bahiana, 1980.
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O critico musical Arthur Dapieve descreve, sem economizar nos adjetivos, a “ala
enriquecida” da MPB, naquele momento:

Tal como o rock 14 fora, a MPB se aburguesara, autocomplacente e autofagica — estéril. Sustentar
este género hipertrofiado saia caro para as gravadoras. O disco do tronco principal da MPB tinha
um intérprete caro, que cantava um repertorio caro (em direitos autorais) sustentado por musicos e
produtores caros, sem falar em eventuais participacdes ou gravagdes no exterior. E, apesar de todo
este aparato, nem vendia muito. Trinta ou quarenta mil copias eram comemoradas efusivamente

(Dapieve, 1995: 23).

E em seguida conclui, definindo o papel e as caracteristicas do “rock brasileiro dos anos
oitenta” no cendrio politico-cultural brasileiro daquela década:

O que era entdo este tal de BRock [termo cunhado pelo critico na tentativa de “classificar” o rock
brasileiro dos anos oitenta]? Era o reflexo retardado no Brasil menos da musica do que da atitude
do movimento punk anglo-americano: do it your self, ainda que nao saiba tocar, ainda que nio
saiba cantar, pois o rock nao ¢ virtuoso. Era um novo rock brasileiro, (...) falando em portugués
claro de coisas comuns ao pessoal da sua propria geragdo: amor, sexo, politica, polardides
urbanas, dores de crescimento e maturagdo — mensagens transmitidas pelas brechas do processo
de democratizagao (Idem).

Em que pesem todas as diferengas tematicas, melddicas e de construgdo da imagem
publica das bandas e dos artistas do “rock brasileiro dos anos oitenta”, pode-se dizer que pelo
menos uma caracteristica elas apresentavam em comum (além do fato de fazerem rock):
concordavam com 0s criticos musicais que era necessario realizar rupturas em relagdo a MPB. O
discurso dos musicos converge, nesse quesito, com o discurso dos criticos®. Os membros da
Legiao Urbana, entrando no debate que se formava, afirmavam a necessidade de mudar o tom e a
tematica do didlogo com o publico:

Nao tem mais corinho vocal e vozes em falsete falando das belezas naturais de um pais
imaginario, nem violdozinho com cordas e orquestras, agora & energia ¢ distor¢do, tambores
rufando em 4 por 4 e a voz gritando pra vocé: ‘Somos os filhos da revolugdo, somos burgueses
sem religido, ndés somos o futuro da nagdo, geragdo coca-cola’, ‘Nas favelas, no senado, sujeira

pra todo lado ... Que pais € este? (Dado Villa-Lobos, s/d: 118).

Era um corte proposital em relagdo a MPB, era a valorizacdo da juventude nos anos oitenta
(Renato Russo apud Dapieve, 1995: contracapa).

Era outro jeito de falar de amor, porque ¢ algo do que o ser humano nao pode escapar. Aconteceu
que, na nossa cabega, as pessoas dos [anos] 60 tinham falado disso [paz e harmonia] da maneira

33 0 critico musical Arthur Dapieve, escreve: “a afirma¢io do BRock passou também pela presenca de pessoas-chave
nos meios de comunicagdo. No jornal ‘O Globo’ e na Revista ‘Pipoca Moderna’, Ana Maria Bahiana. No ‘Jornal do
Brasil’, Jamari Franga. Na revista ‘Som Trés’ e na radio Excelsior FM, de Sao Paulo, Mauricio Kubrusly”. E em
seguida aponta que, apesar da colaboragdo da critica com os musicos, “ a relacdo entre artistas e jornalistas, nem
sempre foi — e nem poderia ser — muito amistosa” (1995: 32)
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mais clara possivel, através de flores e de amor. Ndo deu certo; entdo vamos falar de outra
maneira, mais dura. (Renato Russo apud Assad, 2000: 202).

E foi falando desse modo simples e direto, sem exaltagcdes das belezas naturais do pais,
dos “barquinhos” e “garotas de I[panema”, sem pensar que “gente ¢ para brilhar” ou que letras de
musicas devem ser ou complexas e ininteligiveis ou vazias e superficiais, que a Legido Urbana, ja
no Rio de Janeiro, langa seu primeiro disco, em 1985, pela gravadora EMI-ODEON, aquela que
até hoje, depois de quase dez anos do fim da banda, ainda pde no mercado praticamente um disco
a cada ano, fazendo da Legido Urbana, “a banda extinta mais ativa do pais™*.

Antes de analisar, de modo geral, a producdo artistica da Legido Urbana, torna-se
necessario esclarecer ainda alguns pontos relativos ao contexto de seu surgimento, bem como
apontar a atuacdo de alguns outros atores sociais responsaveis, segundo o discurso dos criticos
musicais, pela fixacdo do rock no Brasil dos anos oitenta.

Se, como mostrado acima, certo setor da critica musical tinha afinado seu discurso em
relacdo aos musicos, ou seja, tanto artistas quanto criticos tinham naquele contexto um discurso
comum, afirmando a necessidade de romper com a chamada “linha evolutiva da MPB”, que se
mostrava “autocomplacente” e “estéril”, além de “sair caro para as gravadoras”, era de se esperar
que os empresarios da musica também olhassem com “bons olhos” esta “nova” forma de
expressdo (o rock), menos dispendiosa, com uma potencial capacidade de absor¢do e, por
conseguinte, de gerar lucros para as gravadoras. E o que se pode ver neste trecho retirado de um
livro recente que aborda o rock produzido na década de oitenta, o contexto de sua producao e os
“motivos” de sua rapida absorcao pela industria fonografica:

As gravadoras adoravam aquilo [os novos grupos de rock]. Nao porque julgassem genial ou
revolucionario, mas porque era barato. Bandas que compunham o proprio repertério e
dispensavam arranjadores, orquestras, musicos convidados. Trios, quartetos e quintetos de
estrutura simples e eficiente. Guitarra, baixo, bateria, teclado e voz, uma geracdo providencial
para quem tinha que lidar com a queda livre do mercado de discos no pais. (Alexandre, 2002:
129).

Opinido certamente compartilhada pelo empresario e produtor musical da gravadora

multinacional WEA, André Midani, que muito lucrou com a “nova cena”:

3* Titulo de matéria escrita pelo jornalista Ronaldo Soares, na Folha de Sdo Paulo, 18/01/2001. O jornalista afirma
ainda (além do sugestivo titulo) que “o Legido mantém a mesma média de langamentos de qualquer banda em
atividade: um album por ano” e que “ap6s a morte do cantor [Renato Russo] e o fim da banda, o Legido passou a
exibir uma vitalidade — no sentido comercial — de dar inveja a muitos grupos em atividade”. A seguir, no terceiro e
quarto capitulos da dissertagdo, serdo analisadas estas questdes apontadas pelo jornalista.
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Tive de buscar quem fizesse musica barata e encontrei a musica vinda das garagens. Uns garotos
juntos que nem sabiam muito sobre musica, fazendo gravagdes meio de qualquer maneira, mas
muito espontaneas, ¢ assim fugindo aos padrdes do Yes [grupo americano de rock progressivo,
famoso por suas mega-apresentacdes], que produzia disco de 1 milhdo de dolares. A industria e os
artistas viviam assombrados por esses custos fantasmagoéricos (apud, Idem).

Os principais canais de difusdo do rock naquele periodo — ou num discurso empresarial:
onde se podia “buscar quem fizesse musica barata” — estavam localizados na cidade do Rio de
Janeiro e eram uma radio e um circo, que trabalharam juntos na divulgacao das “ultimas
novidades”. A radio, era a “Fluminense FM” criada em 1982, em Niteroi; € o circo era o
“Voador”, “um audacioso misto de centro cultural e comunitario aberto a todas as manifestacdes
artisticas e educacionais” (Dapieve, 1995: 31), instalado primeiramente na praia do Arpoador e,
em seguida, transferido para a Lapa, na regido central da cidade. As interagdes entre a radio
“Fluminense FM” e o “Circo Voador” se deram por meio de um projeto intitulado “Rock
voador”, em que o “espectador assistia a shows de bandas que s6 tocavam na emissora de Niteroi.
E, na programagdo desta, o ouvinte escutava bandas que s6 se apresentavam sob a lona” (Idem).
Foi no trabalho interativo entre esses dois mecanismos de difusdo que a Legido Urbana entrou no
circuito de rock®™ que se formava naquela cidade, se apresentando no Circo Voador em 1983 ¢
tendo posteriormente a can¢do Geragdo Coca-cola divulgada na rddio Fluminense.

Estes dois veiculos de difusdo ainda estavam restritos a um pequeno publico, mas uma
série de fatores logo transformaria o que era underground, em mainstream. A avidez das
gravadoras por um produto menos dispendioso e mais lucrativo fez das novas bandas —
provenientes ndo s6 do Rio de Janeiro, Sdo Paulo e Brasilia, mas também de outras capitais como
Porto Alegre ¢ Belo Horizonte — um de seus principais negocios, acompanhando e
(concretizando, no plano musical) a constitui¢do de um mercado de bens simbdlicos destinados
especificamente aos jovens, impulsionado pela também crescente difusdo dos meios de
comunica¢do no Brasil, que j4 comegava a se configurar a partir da década de setenta (Ortiz,

1988)°°.

35 Além do Circo Voador, no Rio de Janeiro o circuito de rock girava também em torno das boates e danceterias,
como afirma Dapieve: “No Rio, o Legido tocou em praticamente todos os palcos disponiveis: Let it be, Manhattan,
Metropolis, Mistura Fina, Mamute, Mamdo com Agtcar, Morro da Urca (o circuito do ‘M’, como era conhecido)”
(1996: 133). Em Sdo Paulo o circuito era composto pelas seguintes boates: Madame Satd, Carbono 14, Rose Bom-
Bom, Napalm e Radio Clube.

3 Helena Abramo, referindo-se ao estudo de Renato Ortiz, afirma que: “em 1980, havia mais de 19 milhdes de
aparelhos de TV no Brasil, o que significa que cerca de 70% dos domicilios brasileiros possuiam um aparelho; entre
1967 e 1980, a venda de toca discos cresce em 813% (Abramo, 1994: 163, nota 4)”.
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A solidificacao do “rock brasileiro dos anos oitenta” no cenario cultural foi acompanhada
pela edificagdo de um vasto mercado voltado especificamente para a juventude, que envolvia a
industria cultural em todas as suas ramificacdes (as gravadoras de disco, o cinema, a televisdo, o
radio). O Almanaque Anos 80, recentemente publicado (2004), exemplifica essa questdo de modo
significativo. J4 em sua apresentagdo, nota-se a verdadeira enxurrada de produtos destinados ao
consumo dos jovens, produzidos naquela década:

Responda Rapido: Quantos joysticks vocé quebrou jogando Decathlon ou Atari? Teve pesadelos
com o boneco do Fofao? Cantou ‘eu sou free, sempre free’ com o Sempre Livre? E ouviu Ultraje
a Rigor, Ritchie e Dr. Silvana? Assistiu na Sessdo Comédia a Super Vicky, Caras e Caretas e
Primo Cruzado? (...)Voc€ gostava mais da Formiga Atdmica ou do Bionicdo? Fez bola com
chiclete de Banana Bubaloo ou comeu Mirabel com Fanta Limao no recreio? Pegou um pedacinho
de Geleca verde e fingiu que era meleca? Argh! Bom, mas vocé juntou chapinhas da Coca-Cola
para trocar por i6-i6 Russel, nao? (Alzer, 2004: 09)

Paremos por aqui, pois a lista se estende por mais trés paragrafos de descricdo (bem
humorada) da enorme quantidade de bens simbolicos ¢ mercadorias que expandiam a versao
brasileira da sociedade de consumo.

Quanto as producdes cinematograficas, em particular, ¢ interessante destacar que filmes
como Menino do Rio,de Pedro Calmon (1981), Bete Balan¢o (1984) ¢ Rock Estrela (1986), de
Lael Rodrigues, incluiam em suas trilhas sonoras, cangdes de grupos de rock, além de terem no
elenco roqueiros que despontavam no meio musical, como Lulu Santos, Cazuza, Lobao e Léo
Jaime. Seus roteiros expressavam uma tentativa de retratar questdes vivenciadas pelos jovens na
metropole, atingindo significativo sucesso entre eles e contribuindo para a ampliagdo do consumo
do rock e dos produtos que o circundam®’. A década de oitenta torna-se assim o momento em que
a industria cultural se consolida no territorio nacional.

Além de todos esses aspectos, vale mencionar um acontecimento politico que também
contribuiu para que este género solidificasse suas bases, seus modos de comportamento e suas
formas de consumo no pais. Tal acontecimento se deu quando da realizagdo, em Curitiba, de um
comicio pela campanha para as eleigdes diretas para presidente. O entdo deputado Ulysses
Guimaraes presidente do PMDB (partido de oposi¢do ao governo militar), fez da cangdo /nutil,

do grupo de rock paulistano Ultraje a Rigor, um dos hinos da campanha das “Diretas ja™:

37 Nesse contexto, além do cinema, a poesia e o teatro, através de alguns grupos como o da poesia marginal e do
grupo teatral Asdrubal Trouxe o Trombone, também voltavam suas manifestagdes para um publico juvenil (Bryan,
2004).
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Irritado com declaragdes do porta-voz do general-presidente Jodo Figueiredo, Carlos Atila, de que
o comicio pelas diretas em Curitiba s6 serviria para desestabilizar o processo sucessorio, Ulysses
prometeu mandar-lhe o compacto com ‘Inutil’ de presente. ‘Ele que repita isso, que toque o disco
e fique ouvindo’, declarou o politico em 13 de janeiro de 1984. A cangdo tornou-se o /it single da
Campanha das Diretas (Dapieve, 1995, 107).

O contexto politico da década de surgimento do “rock brasileiro” foi marcado pelo lento
processo de redemocratizagdo da sociedade, expresso no afrouxamento do controle social e
politico exercido pelo governo ditatorial, iniciado em 1978 quando foi revogado o Ato
institucional de nimero cinco (Al-5) e, por conseguinte, na campanha pelas elei¢des diretas para
presidente. Este momento de certo relaxamento dos aparelhos de repressdo e censura™ foi
certamente importante para o desenvolvimento e difusdo dos diversos temas retratados nas
cancoes das bandas de rock. Contudo, algumas bandas tiveram cangdes censuradas no inicio da
década, num exemplo da ainda temida atuacdo da censura no Brasil que sé terminou
definitivamente com a aprovagdo da Constituicdo de 1988, que encaminhava o pais para sua
primeira elei¢do para presidente, apos quase trinta anos de ditadura militar.

A década de oitenta apresentou, ainda no ambito politico, outras formas de atuagdo que
ndo se restringiram as tradicionais. Como vimos acima, as manifestagdes culturais da juventude
estavam voltadas, nesse periodo, para uma forma de atuagdo espetacular no espago urbano
(Abramo, 1994) em que o estilo e os elementos que o compdem (dentre os quais a musica ¢ um
dos principais) tornam-se expressoes de visdes criticas da sociedade, configurando-se como um
modo de atuagdo ndo institucionalizada na esfera publica. Acrescentando a tal contexto uma outra
forma de atuagdo politica, Marcelo Coelho, no prefacio de uma das publicagdes recentes sobre a
“cultura jovem” dessa década, afirma:

[Na década de oitenta] ocorria entre os jovens, no Brasil e no mundo inteiro, um arrefecimento
nas formas tradicionais de organizagdo e protesto politico. Pela primeira vez no pais, uma geracao
nascia e crescia sob a égide absoluta da cultura de massas americana, da TV, da sociedade de

¥ Qutra distingdo clara entre as geragdes da MPB e do rock dos anos oitenta, diz respeito as conseqiiéncias da
ditadura e da atuagdo de seus aparelhos repressores na constituicdo das letras de musica. Os artistas da MPB, tendo
que lidar com os vetos da censura, desenvolveram, através de uma rebuscada linguagem poética, formas de burlar os
nem sempre eficientes olhos do censor. Por outro lado, despreocupados com este aparelho repressor que ja
apresentava sinais de relaxamento na década de oitenta, os compositores de rock retomaram o uso de uma linguagem
direta e simples para falar de temas proibidos e tecer duras criticas a sociedade brasileira. Alguns temas retratados de
modo direto sdo: violéncia urbana, tortura, consumo de drogas, dentre outros. Esta declaracdo de Renato Russo,
exemplifica de modo claro as divergéncias existentes entre as duas geracdes: “Realmente ndo precisamos entrar
nessa de masturbacdo intelectual, vocabulario hermético e citagdes de autores desconhecidos para provar qualquer
coisa sobre nosso pais. Isto ¢ inseguranga de uma geragao mais velha, frustrada, porque néo teve permissdo para abrir
a boca. Nao precisamos disto. Por que ndo falar o que vocé sente, sem gramatica correta, sem preocupagoes
politicas?” (apud Bryan, 2004, p.138).
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consumo (...). Uma nova cultura j4 descompromissada de qualquer identificagdo partidaria
comecava a se afirmar (...) como uma abertura também politica para questdes que ndo constavam
do programa da esquerda tradicional: a reivindicagdo enfatica da liberdade individual e o fato de
colocar-se as drogas, a sexualidade e o prazer na ordem do dia (Coelho, 2004: 18).

Deste modo, vemos que a identificagdo dos jovens com o rock dos anos oitenta tem suas
raizes estabelecidas nessas novas formas de atuacdo politica ndo institucionalizadas. Tanto no
ambito politico, quanto econdmico’ e cultural, o contexto era favoravel ao surgimento dessa
nova forma de expressdo artistica. Musicos, artistas, criticos, cineastas, empresarios e politicos
afinavam o discurso em favor do “rock brasileiro dos anos oitenta”. Este discurso e as praticas,
produtos e condutas que com ele se relacionavam, eram direcionados para um publico especifico
que — em se tratando do rock e dos bens de consumo, formas de comportamento, linguagens,
simbolos, idolos e icones que, como vimos, integram e circundam historicamente este produto
cultural — era majoritariamente jovem.

Embora a década de oitenta seja considerada por alguns autores como um contexto em
que se obteve um aumento do poder de consumo da populagdo jovem das grandes cidades —
principalmente pela absor¢do de quantidade significativa dos jovens das classes populares pelo
mercado de trabalho (Madeira, 1992) —, bem como um acirramento das lutas pela afirmacgdo de
direitos iguais para setores “oprimidos” da populacdo brasileira tal como mulheres, negros e
homossexuais (Abramo, 1994), pode-se dizer, contudo, que “o roqueiro ‘padrao’ desse periodo ¢
concebido como homem, ‘jovem’, ‘heterossexual’, ‘branco’, de classe social abastada ou
remediada, e habitante dos grandes centros urbanos (...). E seu publico, de modo geral,
reconhecidamente tendeu a se concentrar nas camadas médias e altas brasileiras, assim como nos
grandes centros” (Ribeiro, 2005: 13)%.

Em outras palavras, ndo era qualquer jovem que freqiientava o Circo Voador e os bares,
boates e danceterias que agregavam, tanto no Rio de Janeiro quanto em S3o Paulo, as novas
bandas de rock e seu publico de classe média. Foi somente, na segunda metade da década de

oitenta, com a crescente profissionalizacdo dos musicos, que o “rock nacional” atingiu parcelas

3% Nio busco aqui realizar uma analise pormenorizada dos contextos politico e econdmico da década de oitenta, mas
sim, realgar alguns aspectos que influenciaram diretamente nos acontecimentos vinculados ao surgimento do “rock
brasileiro”, inextricavelmente relacionado a trajetoria artistica da Legido Urbana, cuja analise é o objetivo deste
capitulo. Para interpretagdes detalhadas do contexto politico e econdmico da década de oitenta, ver respectivamente:
Sader, 1988; Madeira, 1986.

% Como veremos a seguir a Legido Urbana foi uma banda excepcional no que diz respeito a caracterizagio
socioecondomica de seu publico, uma vez que sua produgdo artistica foi, ¢ ainda é, consumida por jovens de
diferentes e conflitantes estratos da sociedade brasileira.
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mais diversificadas da juventude no Brasil. Bandas que iniciaram suas carreiras tocando em bares
e danceterias, subiam sucessivamente na escalada do sucesso apresentando-se, agora, em casas de
show e ginésios, passando, em seguida, para estddios de futebol com mais de 60 mil pessoas
reunidas. Segundo os criticos musicais € 0s proprios musicos foi a partir da realizagdao do Festival
Rock in Rio, em janeiro de 1985, que a profissionalizagdo tomou conta deste setor (Dapieve,
1995; Alexandre, 2000). O festival, que reuniu platéias de mais de cem mil pessoas por dia, em
nove dias de apresentacdes de atragdes internacionais e nacionais, trouxe definitivamente para o
pais todo o aparato industrial e empresarial que ja era caracteristico do rock nos Estados Unidos e
Europa’'. Deste modo, logo apos o Festival, instaurou-se a filial brasileira da “industria do rock”
que transformou, instantaneamente, bandas e cantores — que um pouco antes ainda tocavam em
garagens e pordes — em verdadeiros “idolos do rock nacional”, transformando e expandindo um
movimento que ficara restrito ao eixo Rio-Sdo Paulo para todas as capitais do Brasil.

A profissionaliza¢do do rock foi seguida, em alguns casos especificos, de um retorno as
“mega-apresentacoes”, a utilizacdo de grandes aparatos tecnologicos e, conseqlientemente, a
construcdo de uma imagem de “superstars”, assumida, publicamente, pelo vocalista Paulo
Ricardo, do grupo RPM, que desfilou pelas revistas e passarelas de moda da época como o novo
“simbolo sexual” do “rock brasileiro”. Contudo, mesmo com a “superprodugdo” e
“superexposi¢do” de bandas como o RPM, e a profissionalizagdo das demais, que sem duvida
contribuiu para a expansao dessa musica para outras camadas sociais, o “rock brasileiro dos anos
oitenta” ficou reconhecido — independentemente dos temas retratados em cangdes de algumas
bandas que apresentavam tematicas sociais e chegaram até a gravarem video-clips em favelas —
como uma musica feita de “jovens para jovens” da mesma classe social. Naquele periodo,
concorriam com o rock, outros estilos musicais importados, principalmente a discotheque, a funk
music, € também o hip-hop, que seriam assimilados pelos jovens das camadas populares (Vianna,

1988; Bahiana, 1980).

I Alguns dados sdo pertinentes para termos uma dimensio da mega-estrutura montada para o Festival: construgdo da
Cidade do rock (local onde seria realizado o evento), num espago de 250 mil metros quadrados, onde foram
instalados — além de um palco de 5600 metros quadrados cuja construg@o custou cerca de 4,5 milhdes de dolares —
bares, dois shopping centers, uma farmacia, um mini hospital e dois video centers. “O sistema de som também ndo
era nada fraco, propagando-se audivel a uma distdncia de 320 metros. Eram 70 mil watts em cem toneladas de
equipamentos. As 250 caixas acusticas eram importadas da Pensilvania e distribuidas em quatro mesas de 32 canais
cada uma. A iluminagao, semicomputadorizada, ficava por conta de 3200 refletores e trinta canhdes de luz, somando
50 mil watts de poténcia” (Alexandre, 2002: 190).
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Se, no quesito publico, as bandas convergiam para um tipo caracteristico de ouvinte, em
relagdo as influéncias musicais, apresentavam uma consideravel diferenciagdo. A mistura de
elementos de géneros musicais como reggae, ska, funk, soul com os ritmos e sonoridades
caracteristicos do rock, juntamente com a posterior incorporagdo de certos ritmos da tradicdo da
cultura popular brasileira, configurou uma pluralidade de influéncias diversas, gerando grupos de
rock com sonoridades muito distintas. Neste sentido, os grupos de rock locais pareciam
acompanhar a fragmentada “cena pop internacional [que] passou a funcionar a base de estilhagos
de novos ‘movimentos’ (...), todos com direito aos seus 15 minutos de fama ¢ hits” (Vianna,
1995: 01). A fragmentagdo também era a tonica das manifestacdes culturais da juventude que, a
partir da década de oitenta, abriam novas possibilidades para a constituicdo de agrupamentos
juvenis. Isto ocorreu devido ao fato dos jovens passarem a se organizar em movimentos culturais
em que aparecem configurados uma multiplicidade de estilos de vida, voltados principalmente
para o lazer e o consumo de produtos vinculados a estilos musicais e caracterizado, ainda, por
uma forma espetacular de se fazer presente no espago publico. A década de oitenta permitia a
combinagdo, a variagcdo, a apropriacdo de elementos diversos para forjar uma identidade ou, no
caso das bandas de rock, uma sonoridade prépria.

O quadro geral das bandas de maior sucesso naquele periodo era caracterizado por trés
cenarios principais: Sao Paulo, ber¢o das bandas Titas, Ultraje a Rigor e Ira!; Rio de Janeiro,
onde surgiram Paralamas do Sucesso, Blitz, Bardo Vermelho, RPM, Kid Abelha & Os Abdboras
Selvagens, além de cantores como Lobao e Lulu Santos; e Brasilia, onde foram criadas a Legiao
Urbana, Capital Inicial e Plebe Rude. Como cenas secundarias, figuravam outras capitais, como
por exemplo, Porto Alegre, na qual surgiu a banda Engenheiros do Hawai. Em geral, excetuando-
se as bandas de Sao Paulo, todas as outras acabaram por se estabelecer no Rio de Janeiro, local
em que a industria fonografica se firmou.

Quanto ao aspecto tematico, pode-se dizer que, exceto pelo Bardo Vermelho e Lobao (em
um certo momento de sua trajetdria) as bandas surgidas no cendrio carioca abordavam temas
relativos ao cotidiano na zona sul da cidade, reduto dos jovens das camadas médias e altas, sendo
por isso rotuladas bandas de “rock de bermudas”, por alguns criticos. As demais bandas, por
outro lado, eram mais contundentes nas criticas sociais e existenciais, sendo consideradas por

esses mesmos criticos como bandas mais “politizadas”, ainda que esses elementos tematicos
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surgissem em momentos diferentes da trajetoria de cada uma delas e se expressassem de modos
distintos**.

Essa caracterizagdo tematica se refletia na sonoridade dos grupos. Embora ambos
conjugassem influéncias multiplas do folk, blues, reggae, ska, soul, incorporando ainda
elementos sonoros das culturas populares brasileiras, o “rock de bermudas” tendia para um som
pop, ao contrario das bandas ditas “politizadas”, onde as influéncias do punk eram mais
significativas. E pertinente enfatizar que essas classificagdes referem-se simplesmente a
tendéncias e ndo podem ser tomadas como regras gerais. Apenas para mencionar um exemplo em
que essa classificacdo torna-se confusa, vale lembrar que o Ultraje a Rigor, embora apresentasse
letras com conteido ir6nico e irreverente, com som marcadamente pop, fazia criticas
significativas a sociedade brasileira.

Inserida nesse contexto, a Legido Urbana foi uma das principais bandas “politizadas”. Em
sua produgdo artistica, ndo economizaria influéncias musicais, literarias, tematicas e
performaticas, para compor uma obra multipla que comporta uma diversidade de pontos de vista
sobre o conceito de juventude e que ndo ¢ nem punk, nem new wave, nem metal, mas,

simplesmente, Legido Urbana.

2.3 Elementos gerais da obra: tematicas e sonoridades

Tem coisas que sdo da mesma linha. Baader-Meinhof
blues, no primeiro [disco]; no segundo tem Fébrica ou
mesmo Indios; no terceiro, Que pais é este e Mais do
mesmo, no quarto tem H& Tempos,; no quinto tem Teatro
dos vampiros; e, no Descobrimento do Brasil, vocé tem
Perfeicdo. Eu gostaria de acreditar que sdo musicas
completamente diferentes, mas, se vocé parar para
pensar, a gente estd falando da mesma coisa.

(Renato Russo)

No decorrer de sua trajetoria artistica a Legido Urbana langou no mercado oito discos,

sendo que o ultimo deles, Uma outra estagdo (1997) foi langado apds a morte de Renato Russo™®.

2 Sobre os rétulos e etiquetas atribuidos as bandas do rock brasileiro dos anos 80, ver: Dapieve, 1995; Alexandre,
2002; e Bryan, 2004.
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Todos foram lancados pela gravadora EMI-ODEON, localizada na capital do Rio de Janeiro,
cidade para a qual os integrantes da banda se mudaram quando da gravagao do primeiro LP. A
formag¢do da banda também se modificou durante seus catorze anos de trajetoria artistica (1982 —
1996). Sua primeira formagdo era constituida por Renato Russo (baixo e vocais), Marcelo Bonfa
(bateria), Eduardo Parana (guitarras) e Paulo Paulista (teclados). Em seguida, com a saida do
guitarrista Eduardo Parand e de Paulo Paulista (o primeiro convidado a se retirar por que tocava
bem demais o seu instrumento, segundo Renato Russo, algo improprio para uma banda com
influéncias do punk)*, passa rapidamente pela banda outro guitarrista, Ico Ouro Preto, que é
substituido por Dado Villa-Lobos, guitarrista definitivo da banda. No periodo de gravagao do
primeiro disco, agrega-se ao grupo o baixista Renato Rocha (Negrete). Sua entrada decorreu de
uma tentativa de suicidio de Renato Russo que, ao cortar os pulsos, ficou impossibilitado, por
algum tempo, de tocar com a mesma destreza. Renato Rocha permanece na banda até o
langamento do terceiro LP. Apds sua saida a Legido Urbana se apresentara sempre como um trio
(Renato Russo, Marcelo Bonfa e Dado Villa-Lobos) acompanhado, nos shows, por musicos
convidados.

Arthur Dapieve, jornalista, critico musical e autor de uma biografia de Renato Russo,
expoe sua interpretacao dos dois primeiros discos: “Se o disco de 1985 [Legido Urbana] retratava
a busca pela ética na esfera publica, o de 1986 [Dois] voltava sua atengao para a busca pela ética
na esfera privada” (2000: 76). Isto ¢, Dapieve coloca em oposi¢do elementos advindos da
influéncia do punk, principalmente a escolha por tratar de temas relacionados a sociedade através
de um discurso politizado, presente no primeiro disco, em relacdo a uma mudanga no segundo
disco, que privilegiaria questdoes voltadas para o ambito pessoal, intimo, privado. E repete a
mesma analise para os dois discos seguintes, Que pais é este? 1978/1987 (1987) e As quatro
estagoes (1989), o primeiro seria voltado para a esfera publica e o segundo para a privada.

No entanto, tal oposi¢do ndo se mantém consistentemente (como o proprio Dapieve
assume no posfacio a terceira edi¢do de seu livro (1996:213)). Na verdade, em todos os discos da

Legido Urbana, a mensagem apresentada ndo se prende a uma ou outra esfera de atuacgdo,

BA discografia completa da Legido Urbana (incluindo os discos langados apods seu término), bem como os albuns da
carreira solo de Renato Russo estdo listados no item 7 (Discografia) deste trabalho.

* No entanto, se por um lado Renato Russo seguia a maxima do punk de “ndo precisar saber para poder tocar”, a
ponto de retirar da banda um guitarrista que “solava demais”, por outro, ele apresentava uma consideravel
preocupagdo em cantar bem, tanto é que foi considerado pela critica e pelo publico como um dos principais cantores
do rock brasileiro. Esta questdo relativiza até que ponto o “ndo saber tocar e cantar”, um dos principais lemas do
punk, pode ser apropriado para certos elementos e ndo para outros.
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integrando-as de modo mais ou menos evidente em todas as cangdes. Mesmo quando se trata de
questdes explicitamente relativas ao plano privado (em Serd, Ainda ¢ Cedo, Teorema, Por
enquanto e Perdidos no espago, s6 para mencionar algumas faixas do primeiro disco), as cangdes
expressam um questionamento politico e mantém-se coerentes com as mensagens presentes
naquelas em que a tematica socio-politica ¢ identificada de modo mais imediato.

Tomemos como exemplo o terceiro disco, Que pais ¢ este?, que a julgar pelo titulo
poderia ser enquadrado como um dos mais politicos da banda. Embora boa parte das cancdes
tenha sido herdada do repertério da banda Aborto Elétrico, a composicao final revelava pelo
menos trés cangdes que tratavam explicitamente da esfera privada: Eu sei, Angra dos Reis e
Depois do Comego. Além de Faroeste Caboclo, que consegue conciliar as duas esferas numa
unica cangdo, algo que j& havia ocorrido antes em Baader-meinhof Blues, do primeiro disco e
Tempo perdido e “Indios”, do segundo.

Outro exemplo de particular interesse € o quarto disco, As quatro estagoes, lancado em
1989, onde efetivamente houve mudancas na abordagem temadtica. Durante a série de shows
realizada para promover o disco anterior, os musicos retornaram a Brasilia depois de quase dois
anos sem se apresentar na cidade. O show, realizado no Estadio Mané Garrincha, teve cerca de
quarenta ¢ um mil ingressos vendidos e os organizadores se viram forcados a abrir os portdes
para tentar evitar os tumultos que ja ocorriam nas redondezas do estadio. O saldo do espetaculo
foi cerca de uma hora e quinze minutos de show — interrompido varias vezes porque a platéia
atirava objetos (latas de cerveja, garrafas, ténis) no palco — e uma batalha campal marcada pela
invasdo da policia e que teve como conseqiiéncia um tumulto na cidade: 64 6nibus depredados,
60 pessoas detidas e 385 atendidas pelo servigo médico (Dapieve, 1995: 136). Devido a esse
incidente, que ndo era o primeiro ocorrido em shows da banda®’, os musicos decidiram adotar
uma outra postura e construir uma nova imagem publica. Para tanto, investiram sobre aquilo que

era mais valorado pelo publico e pela critica, as cangdes e, principalmente, suas letras.

* Em 1986, em um show anterior em Brasilia uma menina morreu e varias ficaram feridas durante a apresentago da
Legido Urbana, quando houve invasdo do fosso do Ginasio Nilson Nelson. “Em Salvador, em fevereiro de 1988, o
show foi interrompido apds o inicio de um ‘motim’ na platéia. Em Belém, dias depois, com um chinelo disparado em
direcdo a Renato Russo, encerrou-se o espetaculo. (...) As confusdes foram virando rotina. Em junho o grupo se
apresentou em duas noites hiper-lotadas no ginasio do [parque] Ibirapuera em Sao Paulo. (...) Na segunda noite o
show foi interrompido por quase meia hora, apds uma garrafa ter sido atirada em dire¢do ao palco, passando perto da
cabeca de Bonfa. O espetaculo se iniciou com as luzes do gindsio acesas, apos intervengdo da policia militar”
(Alexandre, 2002: 295).
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No novo disco, Renato Russo citava as fontes que lhe inspiravam poeticamente, embora ja
tivesse feito isso de modo indireto na cancdo Eduardo e Monica (Dois) € no texto do encarte de
Que pais é este?, onde afirmava, sobre a época de producdo das cancdes daquele disco:
“Drummond estava vivo, John Lennon e Sid Vicious também”. Agora as fontes eram claras e
explicitas: Camdes, a Biblia, Tao Te King, Buda. No plano musical, fizeram-se presentes
bandolins, teclados e violdes; mas Renato Russo, na época, alertava: “¢ um disco de rock” e
completava afirmando que a tematica das cangdes ndo era tdo leve quanto se poderia imaginar:
“(...) mas também ¢é um disco pesado. Fala de Aids, da condigfo social do Brasil. (...) E um LP
que fala de espiritualidade, cuja primeira frase é “parece cocaina / mas ¢ sé tristeza’. Tem ‘Pais &
Filhos’ que ¢ uma cangdo sobre suicidio” (apud Alexandre, 1995: 362). O que de fato distinguia
As quatro estagoes dos anteriores eram as referéncias a espiritualidade, demarcadas sobretudo
pelas fontes citadas. Esse disco significava uma outra forma de falar sobre amor: “o amor na
visdo da gente, em As Quatro Estag¢des, nao é uma coisa importante porque as religides dizem
que seja, ou entao porque ¢ da natureza humana, mas sim porque pode ser uma espécie de
passaporte para outras reflexdes e outras sensagdes” (Russo, 1996: 77), e politica: “o novo disco ¢
todo politico. Neste disco a gente estd falando do espiritual, e hoje em dia ndo existe nada mais
politico do que o espiritual” (Assad, 2000: 208).

No entanto, tais referéncias a espiritualidade ja se mostravam presentes, de modo menos
explicito, em trabalhos anteriores, como no verso “afinal amar ao proximo ¢ tdo démodé¢”, de
Baader-meinhof Blues (Legido Urbana), no titulo biblico da cancdo Daniel na cova dos ledes,
que abre Dois, e ainda na trajetoria com final tragico do personagem Jodo de Santo Cristo, de
Faroeste Caboclo, que morre num duelo com o bandido Jeremias.

Mesmo com esse novo foco temdtico, o aspecto politico também estd presente em As
quatro estagoes: a tortura e a repressao dos tempos da ditadura no Brasil (/965 (Duas Tribos)) e a
falta de perspectivas da juventude (“Até bem pouco tempo atrds / Poderiamos mudar o mundo /
Quem roubou nossa coragem”? Quando O Sol Bater Na Janela Do Teu Quarto).

Embora tenham efetuado transformagdes na imagem publica da banda, que acarretou
mudangas nas performances realizadas ao vivo (nos shows da turné de As quatro estagoes,
Renato Russo distribuia rosas para a platéia), os temas abordados nas letras de cangdes

mantinham a continuidade do grupo nao privilegiando apenas uma ou outra esfera, mas tentando
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conciliar justamente a esfera publica e a esfera privada, o politico e o existencial, a rebeldia e o
amor, para poder falar e cantar de temas relacionados a juventude.

Os quatro outros discos lancados na década de noventa exprimem com ainda mais clareza
essa proposta de reunir numa mesma cangdo, politica, amor, rebeldia e espiritualidade. O
primeiro disco do grupo lancado nesta década foi V' (1991) que, quando comparado a “bem-
aventuranca pacifica” do quarto, soa “triste”, segundo Dapieve. Legido Urbana V ¢ ainda um
disco enigmatico, ndo so pelas inumeras referéncias a Idade Média (castelos, espadas, dragoes e
serpentes, que fazem parte da atmosfera de Metal contra as nuvens; além da primeira cangao,
Love song, cuja letra ¢ extraida de uma cantiga amorosa do séc. XIII, e do titulo de outra, 4
Ordem dos Templarios), mas, em especial, por uma frase presente no encarte: “Bem vindos aos
anos setenta”, que evoca as influéncias melddicas advindas do rock daquela década. As melodias
apresentam agora um flerte com a “musica classica”: a introdugdo de Metal contra as nuvens,
uma suite com quatro partes, ¢ creditada a Johann Pachelbel, do séc. XVII e A ordem dos
Templarios inclui Doulce Dame de Jolie, de Guillaume de Machaut, do séc XIV. Contudo, as
guitarras e a batida seca da bateria permanecem.

Se, na sonoridade, a Legido Urbana apresenta algumas surpresas, na tematica, o grupo nao
s6 permanece fiel a sua proposta inicial de mesclar o pessoal e o publico, o politico e o intimo
numa mesma cangao, como a elevam ao maximo. Temas como drogas (4 Montanha Magica),
juventude (Teatro dos Vampiros) e relacdes amorosas e sentimentais (Vento no Litoral),
recorrentes nos outros discos, parecem aqui ter adquirido uma densidade profunda conseguindo
conjugar a esfera pessoal e publica de modo tao ou mais eficaz que nos outros discos. Esse dlbum
foi tomado pela critica e pelo publico como um disco “pesado”, triste, melancdlico; que parecia
fugir aos padrdes at¢ ali estabelecidos pela banda.

Com o langamento do sexto disco, Descobrimento do Brasil (1993) a Legido Urbana
parece recuperar a felicidade e a harmonia perdidas no disco anterior, mas uma observagao mais
atenta demonstra que isso ocorre apenas em parte. Perfeicdo, a quarta can¢ao do disco,
questionava a retomada de uma alegria possivel: “Vamos celebrar a estupidez humana / A
estupidez de todas as nagdes / O meu pais e sua corja de assassinos / Covardes, estupradores e
ladroes”. Perfeigdo termina com uma ode ao amor, onde a rebeldia punk se casa perfeitamente

com a espiritualidade: “Venha, meu coracao estd com pressa / Quando a esperanca esta dispersa /
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S6 a verdade me liberta / Chega de maldade e ilusdo. / Venha, o amor tem sempre a porta aberta /
e vem chegando a primavera / Nosso futuro recomeca / Venha que o que vem ¢ perfeicao”.

Invertendo a ordem exposta em Perfei¢do, a Gltima canc¢ao do disco, S por hoje, comega
com uma expressao do plano intimo e existencial (“So por hoje eu ndo quero mais chorar / S6 por
hoje eu espero conseguir / Aceitar o que passou € o que vira / S6 por hoje vou me lembrar que
sou feliz”’) e termina com um grito (“Yeah!”) “virtuosamente punk” (Vianna, 1995: 07).

Grito punk que inicia o 4lbum seguinte, ultimo langado com Renato Russo ainda vivo, 4
Tempestade ou o Livro dos Dias (1996). Natalia, cangdo que abre o disco, parece uma
continuagdo de Perfeicdo: “Vamos falar de pesticidas / De tragédias radioativas / De doencgas
incuraveis / Vamos falar de sua vida”; e também apresenta um tema que serd permanente neste
disco, a Aids, a impossibilidade da cura, a proximidade da morte: “vamos falar de doencas
incuraveis”. Mais a frente, em A Via Ldctea, Renato Russo, expde os sintomas da doenca que o
atingia: “Hoje a tristeza ndo ¢ passageira / Hoje fiquei com febre a tarde inteira. (...) Quando tudo
esta perdido / Nao quero mais ser quem eu sou”. E enfim, busca a eternidade, que viria ap6s a
sua morte: “E o que disserem / Os nossos dias serdo para sempre” (Esperando por mim).

Mesmo sendo um disco de despedida (Renato Russo ja havia contraido a Aids ha seis
anos) A Tempestade ou O Livro dos Dias, ndo apresenta mudancas em relagdo as tematicas dos
discos anteriores e, principalmente, a forma de aborda-las. Cang¢des como Aloha, por exemplo,
tematizam explicitamente questdes vivenciadas pelos jovens e parece estar dialogando com
Soldados do primeiro disco e Pais & Filhos do quarto. Dezesseis ¢ uma retomada das narrativas
épicas de Eduardo e Monica (Dois) e Faroeste Caboclo (Que pais é este?). Musica de trabalho,
dialoga explicitamente com Fabrica, do segundo disco, expondo a falta de garantias sociais,
sobretudo emprego, vivenciadas pelos jovens, a exploragcdo e os danos causados na subjetividade
pela opressdo politico-economica. A Tempestade, demonstra a busca incessante da Legido Urbana
em manter intacto o seu projeto poético-musical.

Se Legido Urbana V era triste e melancolico, se O Descobrimento do Brasil amenizava de
certo modo esses sentimentos sem exclui-los totalmente, A Tempestade ¢ Uma outra estagdo
parecem ser a radicalizagdo da melancolia e da tristeza. Estes dois trabalhos produzidos com a
concepgao inicial de ser um unico disco, em formato duplo, carregam em si o simbolo da morte, a
marca da perda, o que por si sO j& os tornaria tristes em uma sociedade que entende a morte como

a dor suprema, viagem sem volta. Todavia, A Tempestade (com suas cangdes de despedida) e
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Uma outra estagdo (com sua concepg¢ao antoldgica) expressam mais uma vez a continuidade e
coeréncia do trabalho artistico da Legiao Urbana.

Uma outra estagdo exemplifica essa continuidade e coeréncia por se tratar de uma
antologia composta com o intuito de demonstrar a historia da banda, como se pode notar na frase
presente no encarte: “Ouga este disco da primeira a ultima faixa. Esta ¢ a historia de nossas
vidas”. Encerrando uma trajetéria de catorze anos, apresenta, além de canc¢des que ndo foram
incluidas em A4 Tempestade, outras que permaneceram fora dos albuns anteriores, ou seja,
composi¢cdes realizadas em momentos distintos da trajetéria da banda: Dado Viciado, Mariane ¢
Os Marcianos Invadem a Terra. Nas quinze cangdes que o compdem, estdo presentes, com
intensidade, as diferentes influéncias da Legido Urbana. No plano das influéncias musicais estao
presentes, tanto cangdes que dialogam com a musica cldssica, como Schubert Léindler, quanto
cancgdes que estabelecem pontos de contato com sonoridades das culturas populares do Brasil,
como na ultima cangdo do disco, Travessia do Eixdo, além (¢é claro) das guitarras distorcidas e da
batida seca da bateria, caracteristicas do punk. No plano tematico, o disco encerra com
continuidade o projeto poético da banda, demonstrando que a busca por principios éticos se faz
de igual modo na esfera publica e na esfera privada. Temas como ditadura (La Maison Dieu),
suicidio (Clarice), criticas a industria cultural (Marcianos Invadem a Terra), estdo presentes em
conjunto com tematicas amorosas (4 Tempestade) e espirituais (Sagrado Cora¢do).

A Legido Urbana encerra com esse disco sua trajetoria artistica, demonstrando, tanto nas
influéncias musicais quanto nas tematicas abordadas, que ¢ possivel construir um projeto poético-
musical coerente e artesanal, mesmo que circunscrito ao ambito da industria cultural. O leitor
atento percebe que o podlo tematico foi sistematicamente privilegiado na discussdo acima, em
detrimento de uma andlise dos aspectos musicais. Esse segundo p6lo da cancdo ¢ contemplado
nos proximos paragrafos.

O primeiro album, Legido Urbana, apresenta um ecletismo de estilos musicais, algo que
também se v€ nos primeiros albuns de outras bandas daquele momento (por exemplo, Cinema
mudo (1982), dos Paralamas do Sucesso). Ainda que a maioria das musicas misture elementos do
punk e do pop, comandamento rdpido e o triode instrumentos formando uma massa
compacta (como em Serd, por exemplo), outros estilos se fazem claramente presentes: reggae (O
Reggae), musica eletronica (Por enquanto, misica em que o sintetizador substitui as guitarras) e

um certo funk (4 Danga). Duas outras musicas remetem a uma sonoridade pds-punk (a exemplo
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da banda inglesa U2): Ainda é Cedo, com melodia levada no baixo e o teclado imitando piano;
Soldados, com a bateria marcial, e teclado-piano. Em resumo: uma base fundamentalmente punk
a qual se integram outros estilos.

No Dois, a influéncia punk ¢ mais forte em Metropole e Plantas embaixo do aquario,
mas, no geral, os teclados estdo mais presentes, dando maior consisténcia as melodias. Além de
musicas cuja complexidade sonora vai além dos trés acordes emblematicos do punk, aparecem
alguns elementos eruditos, como na cancao instrumental Central do Brasil. Como vimos, tais
elementos tornam-se mais fortes no disco V' e sao retomados em Uma outra estacdo. Dois
também introduz uma das principais caracteristicas melddicas, preservadas ao longo da carreira
da banda: duas cangdes acusticas (Musica Urbana 2 e Eduardo e Monica) que remetem as
influéncias folk, herdadas de Bob Dylan. As influéncias do pos-punk aproximam-se agora de
outra banda inglesa, The Smiths. Tal aproximagdo estende-se para além do som (Quase sem
querer € Tempo perdido) até o jeito de dangar e as flores nos shows. Outras duas cangdes, Acrilic
on Canvas e Andrea Doria, também se aproximam do pds-punk inglé€s, mas nas vertentes mais
proximas do conjunto New Order, da gravadora inglesa Factory. Outras cangdes — Fabrica e
Daniel na Cova dos Ledes — assemelham-se ao sintetizar teclado e guitarra, algo novo com
relagdo ao primeiro disco. Quanto a “Indios”, tal como Por enquanto, do album anterior, aparece
novamente sem guitarras, mas com solos de violao mais elaborados, além dos teclados também
presentes.

Em suma, o ecletismo do primeiro trabalho, aparece aqui redimensionado. Esta ¢ uma
caracteristica central que permeia ndo apenas os dois primeiros, mas todos os trabalhos da banda.
Redimensionadas a cada novo album, as multiplas influéncias sonoras compdem paradoxalmente,
uma unicidade melodica particular da Legido Urbana.

Nao ¢ necessario estender a analise do aspecto sonoro a todos os outros albuns, pois os
elementos centrais sdo introduzidos nos dois primeiros e as peculiaridades mais significativas ja
foram mencionadas acima. Vale reiterar, contudo, que tanto no ambito tematico quanto musical, a
obra da Legido Urbana ¢ marcada por redimensionamentos sobre um conjunto coerente de
elementos basicos. No plano musical, influéncias diversas (punk, pés-punk, folk, reggae, funk,
elementos da musica erudita e rock) que constituem um som eclético; no tematico, a afirmagao de

uma ética que perpassa as esferas do politico e do existencial.
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A seguir, realiza-se uma breve discussdo em torno do estatuto de produto cultural e
artesanal assumido pelas cangdes da banda, bem como a importancia das letras de cangdes no
estabelecimento dos didlogos com os fas, e na construgdo das imagens da banda como o grupo
que “melhor expressou os sentimentos e situagdes vividos pelos jovens”, para, em seguida, no

préximo capitulo, analisar as representagdes a respeito da juventude presentes em suas cangdes.

2.4. O que faz a diferenca (ou como cantar para os jovens)

Os anos 80 sdo esse liquidificador justamente para
mostrar que vocé pode usar o entretenimento e, dentro
do aspecto de massa, vocé fazer uma coisa que vai ser
considerada arte.

(Renato Russo)

Agora so artesanato. o resto sdo escombros.
(Renato Russo)

Nas andlises a respeito da industria cultural e sua produgdo e reprodug¢do de produtos
culturais podemos identificar alguns discursos opostos e complementares. O primeiro e mais
difundido deles, afirma que com a implantagdo da industria cultural seria imposto aos “produtos
culturais” — neste caso especifico, as cangdes — um processo de padronizagdo que, seguindo os
principios uniformizadores da maior lucratividade capitalista, estabeleceria nesses produtos, os
mesmos tracos das mercadorias produzidas em série, sufocando, num processo crescente, a
margem de criagdo pessoal e, a0 mesmo tempo, programando mercadologicamente a imagem do
artista. Segundo tal discurso, industria cultural seria sindonimo de padroniza¢do, estandardizagdo e
repeti¢ao na confeccdo de produtos culturais que, do mesmo modo que uma mercadoria comum,
carregaria em si um fetiche, escondendo, por trds de seu valor simbdlico, as condigdes socio-
econdmicas nas quais foram produzidas. A mercadoria disco seria o principal exemplo desse
processo, pois esconderia do consumidor, através do contetido simbdlico veiculado nas cangdes,
as condi¢des materiais de sua producdo e divulgacao.

Outro discurso oposto, em parte, a esse, afirma que ao lado do modo de producao
industrial da musica popular comercial, conviveria um outro, denominado “artesanal”,

compreendendo artistas ‘“‘criadores de uma obra marcadamente individualizada, onde a
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subjetividade se expressa, lirica, satirica, ¢épica e parodicamente” (Wisnick, 1979: 07).
Argumentando nesse sentido, Wisnick, faz a critica do primeiro discurso mencionado acima,
afirmando que ele s6 ¢ valido quando se compara a “musica erudita” com a “musica popular”,
algo impossivel de se estabelecer no contexto brasileiro no qual “a musica erudita nunca chegou a
formar um sistema onde autores, obras e publico entrassem numa relagdo de certa
correspondéncia e reciprocidade” (Ibidem: 13). Na verdade, Wisnick critica as bases de tal
discurso pautando suas andlises no principal defensor desse ponto de vista, o socidlogo alemao T.
W. Adorno que, em seu ensaio O fetichismo da musica e a regressdo da audi¢do (2000),
apresenta os principais aspectos do discurso descrito acima. Deste modo, o autor,
contextualizando o ponto de vista de Adorno, afirma:

A ma vontade para com a musica popular em Adorno ¢ grande. Podemos entendé-la num europeu
de formacao erudita. Por um lado, o uso musical para ele é a escuta estrutural estrita e consciente
de uma peca, a percep¢do da progressdo das formas através da historia da arte e através da
constru¢do de uma determinada obra. Por outro, o equilibrio entre musica erudita e popular, num
pais como a Alemanha, faz a balanga cair espetacularmente para o lado da tradi¢do erudita porque
a musica popular raramente ¢ penetrada pelos setores mais criadores da cultura, vivendo numa
espécie de marasmo kitsch e digestivo (alias, nos paises europeus o que trouxe de volta a grande
vitalidade da musica popular, quando foi o caso, foram os meios elétricos e o rock) (Ibidem: 12-
13).

Critica semelhante ¢ realizada por Morin a certos setores da sociologia francesa “feita por
sociologos, membros de uma intelligentzia, que, voluntariamente, colocaria em questdo o sentido
do mundo, mas de modo algum seus critérios rigidos do belo e do feio, do frivolo e do sério”,
sendo, por isso mesmo, incapaz de analisar a cangdo popular enquanto objeto socioldgico.
Segundo Morin, para esta intelligentzia, a cangao popular seria expressao do vulgar e do frivolo,
dupla razao para ignorar seu universo multidimensional, prevalecendo um julgamento estético, ao
invés de uma andlise socioldgica, sintetizado na seguinte expressao: “aquilo que se despreza nao
merece ser estudado ou analisado”(1973: 143-4).

Contudo, ao contrario de seus colegas socidlogos, Morin debrugou-se sobre o
aparentemente frivolo e insignificante, demonstrando que a cang¢ao popular ndo ¢ tao vulgar
quanto acreditavam seus eruditos colegas franceses e apresentando um outro discurso sobre a
industria cultural e sua relagdo com os produtos culturais. Este discurso, discutido a seguir,
apresenta a possibilidade de entender a producdo da Legido Urbana enquanto uma producao

artesanal, mesmo que circunscrita ao ambito da industria cultural.
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Em seu livro Cultura de massas no século XX (1984), Morin se dispde a analisar o
surgimento ¢ o funcionamento da industria cultural, ou seja, a instdncia responsavel, pela
producdo e reproducdo dos bens culturais de consumo nas sociedades capitalistas. Ja4 nas
primeiras paginas, o autor postula um dos principios que envolvem justamente a questao debatida
até agora, afirma ele: “a criacdo cultural ndo pode ser totalmente integrada num sistema de
producdo industrial” (Idem: 26). Em outras palavras, esta afirmacgdo expressa a impossibilidade
da industria cultural em padronizar por completo a criacdo cultural, na medida em que ela mesma
depende da invencdo para fazer funcionar suas engrenagens. Assim, existe sempre uma margem
de criagdo proporcionada pela industria cultural®. Margem esta, estabelecida a partir do conflito
existente entre o artista — ou seja, aquele que, ao contrario do trabalhador convencional, imprime
no produto final a marca de sua individualidade — e os outros atores sociais envolvidos no
processo de producdo que, no caso da industria fonografica, ¢ representado pela figura do

“produtor”’

, isto é, o detentor dos conhecimentos técnicos e padronizados através dos quais o
produto cultural serd finalmente produzido e langado no mercado. Deste modo, o embate entre o
produtor e o artista expressa a tensdo existente no interior da industria cultural, que tende a ver na
criacdo do artista sua “salvagdo” e seu “calvario”, buscando de todo modo a padronizagdo das
formas de criagao, algo que nao pode realizar com total eficiéncia sob pena de entrar em crise.
Neste sentido, Morin enfatiza a existéncia, em relagdo aos produtos culturais, desta
tensdo, caracterizada, de um lado, por um impulso em dire¢do ao conformismo e o produto
padrdo e, de outro, por um impulso em direcdo a criacdo artistica e a livre invengao (Ibidem: 48).
Processo singular descrito acima, quando da discussdo em torno das manifestacdes culturais da
juventude e sua absorcao pela industria cultural. Do mesmo modo que tais manifestagcdes podem
ser vistas como “o fermento vivo da industria de massas”, uma vez que alimenta com suas
inovagdes culturais o bolo mercadologico da industria cultural, o processo de criagdo artistica

quando inserido na industria cultural, também alimenta sua produgdo: ela é “em certo sentido

fundamentalmente dependente da invengao e da criagdo” (Ibidem:49).

% Segundo Morin, é somente “no seu ponto extremo de rigidez politica ou religiosa que o sistema de Estado pode,
durante algum tempo, talvez longo demais, anular quase totalmente a expressio independente” (1984: 49).

70 papel do “produtor” de discos nio se restringe apenas ao estabelecimento dos padrdes e técnicas de produgio do
disco. Além dessa fungdo, o “produtor” também desempenha importante papel que pode ser comparado ao do
“marchand”, no campo das artes plasticas, responsavel por “participar ativamente no processo de producdo do valor
honorifico dos artistas cujas obras plasticas pretende negociar” (Morelli, 1991: 139).
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Os integrantes da banda de rock Legido Urbana pareciam conhecer profundamente o
funcionamento da industria cultural, pois souberam conjugar de modo singular a criacdo e a
padronizagdo, dois polos da industria cultural. Talvez isso possa ser atribuido a algumas
caracteristicas da trajetoria biografica de pelo menos dois dos integrantes do grupo, Renato Russo
e Dado Villa-Lobos. O primeiro, formou-se em jornalismo em Brasilia e era profundo
conhecedor da histéria do rock, tendo inclusive montado “bandas imaginérias”48, antes de
adentrar pelo meio artistico. Dado Villa-Lobos, estudou sociologia na UnB (Universidade de
Brasilia), antes de entrar para a Legido Urbana e, demonstrando os conhecimentos aprendidos em
seus contatos conflitantes com a industria fonografica, montou sua prépria gravadora em 1994, a
exemplo de outros musicos de rock®.

Quando do lancamento do disco Dois (1986), Renato Russo enviou uma carta para a
gravadora EMI-ODEON, empresa responsavel pela producgao e divulgacdo dos discos da banda.
Leiamos um trecho da carta que ndo deixara duvidas sobre os conhecimentos mercadologicos do
artista:

“Eduardo e Monica” — hit single fortissimo e imediato. Faixa de abertura ideal para o lado 2, ndo
fossem as dificuldades apresentadas pelo resto do material em termos de ordem de apresentacao.
Nao parece convencer muito na unica posi¢do encontrada até agora, faixa 4, lado 1, seguida por
“Tempo perdido” — até agora imbativel como a tltima faixa do primeiro lado e densa demais para
o airplay extensivo. Muitos acreditam, no entanto, que é a faixa mais forte do disco e,
conseqiientemente, hit single instantdneo. Mas ndo ¢ faixa para ser trabalhada de inicio. A
concepgdo incluia originalmente uma seqiiéncia final acustica que seria um improviso (violdo,
vento, fogueira, ondas, efeitos) comentando o tema e as idéias apresentadas pela propria cancdo e
preparando o terreno para a segunda parte do trabalho, no lado 2 (...);. “Central do Brasil” — esta
faixa serviria de ponte tematica e¢ instrumental para eventuais problemas de incompatibilidade
entre as diferencas individuais das outras cangdes, uma interagdo entre o elétrico e o acustico
(quanto a textura instrumental) e o obliquo em contraste ao acessivel (letras e tematica), sendo util
também como complementagdo quanto ao timing (determinando o equilibrio entre a duragdo de
tempo dos lados 1 e 2). O impasse tem solugdo, no entanto: basta que as faixas acusticas, por
permitirem sulcos bem mais aproximados, possibilitem a duragdo de tempo maior em cada lado,
sem haver prejuizo para a qualidade de reprodu¢do sonora final (Russo apud Alexandre, 2002:
257-8).

* Num dos livros recentes sobre o rock produzido na década de oitenta, pode-se ler o seguinte trecho sobre os
conhecimentos da histéria do rock adquiridos por Renato Russo, em sua formagdo: “Durante a adolescéncia, no
quarto, devorava revistas e jornais estrangeiros sobre musica pop e criava um universo fantdstico povoado de herdis
do rock e lendas da musica. (...) Na pré-adolescéncia Renato criara uma banda imaginaria, na qual ‘interpretava’ Eric
Russel. Seu grupo se chamava 42nd Street Band. (...) A Legido Urbana foi o canal por onde exteriorizou tudo o que
armazenara desde a infancia” (Alexandre, 2002: 256).

¥ O conjunto inglés The Beatles é um exemplo ilustre de como gerenciar lucrativamente a propria carreira. Apos
fazerem grande sucesso nos EUA, “devidamente aconselhados pelos empresarios daquele pais decidiram criar a
propria gravadora (Apple Corporation)” (Corréa, 1989: 91), aumentando em cerca de 69% o valor de seus discos
que, mesmo assim, continuaram sendo consumidos em grande escala.
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E seguindo as orientagdes técnicas do compositor, a gravadora colocou Dois no mercado,
em agosto de 1986 e obteve surpreendente resposta do publico: o disco vendeu 900 mil copias e
todas as cancdes apontadas com grande possibilidade de sucesso por Renato Russo, tornaram-se,
de fato, sucessos.

Da mesma forma, Dado Villa-Lobos afirma como Renato Russo ¢ ele proprio conseguiam
articular a criacdo artesanal com os padrdes estabelecidos pela industria cultural.

Renato era completamente obcecado com esses detalhes. Era a pessoa mais instavel do mundo,
apresentando sinais de... loucura, até. Mas em momento algum foi incoerente. Era um profundo
conhecedor da musica pop, fosse Motown, fossem as ultimas novidades da época. Entendia como
um disco funciona, quais os ingredientes que tém de estar ali para despertar o interesse ¢ os
elementos que lhe permitem fazer sentido e ndo deixar que nada seja em vao. Afinal, estavamos
fazendo um negdcio no qual colocavamos nossa vida. Tudo isso precisava ficar claro para as
pessoas também. Eramos uma banda de rock falando de temas atemporais, como meninos /
meninas, drogas. Faziamos muito sentido e éramos muito profundos, as vezes. As pessoas se
identificavam de verdade com aquilo. Era uma mistura louca de raiva, energia, distor¢do, amor e
convivéncia, sintetizada. Por outro lado, Renato vinha com essa carta, parecia um organograma,
técnico e didatico. Ele gostava do Menudo, de verdade, porque sabia o poder e o potencial de um
grupo pop, até onde ele pode chegar. Procurdvamos aliar as duas coisas (Dado Villa-Lobos apud
Alexandre, 2002 : 258).

Uma foto é importantissima para saber se eu me identifico ou ndo com um artista. E fundamental.
Tudo faz parte do pacote: a esséncia do que vocé estd fazendo, o discurso que vocé tem, o tipo de
som que vocé toca, os instrumentos que vocé usa, a sonoridade que vocé tira. E, também, a roupa
que voceé veste, o brinco certo no lado certo. Tudo faz parte (Ibidem: 259).

Contudo, para ndo cairmos em afirmagdes pejorativas e superficiais como as divulgadas
em certas reportagens jornalisticas que afirmam que a importancia da Legido Urbana estaria
relacionada, sobretudo, aos conhecimentos de marketing de alguns de seus integrantes™,
devemos olhar, com certa profundidade, para os aspectos que de fato contribuiram para a
singularidade da Legido Urbana no interior do “rock brasileiro dos anos oitenta”. Para além das
estratégias de marketing, sem duvida muito bem conhecidas por Renato Russo ¢ Dado Villa-
Lobos, outros aspectos, inclusive j& demonstrados nas narrativas acima, demarcam a

especificidade da Legido Urbana. O principal deles, e reconhecido tanto por fas, quanto por

%0 Exemplo deste ponto de vista é a reportagem de Sérgio Martins, intitulada, “O rockeiro marketeiro”, onde pode-se
encontrar a seguinte frase que realgca o tom pejorativo, superficial e determinista da matéria: “[Renato Russo] tinha
talento para criar cangdes que veiculavam, em doses fartas, aquela mercadoria que os adolescentes consomem por
questdes hormonais: a rebeldia”. Matéria extraida do site: www.legiaourbana.com.br. Consultado em 13/08/05.
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criticos musicais e literarios como o que demarca a diferenga da banda, diz respeito por um lado
ao tratamento poético’’ dado as letras de cancdes e, por outro, a tematica das composigdes.

Ao lado de Cazuza e Arnaldo Antunes, Renato Russo foi considerado pela critica e pelo
publico como um dos principais “poetas” do rock brasileiro dos anos oitenta. Sua poética €
marcada sobretudo pela busca de uma expressdo simples, mas ndo simploria, expressao esta
intimamente relacionada com o género musical em que eram produzidas as cangdes, o rock, e
também ao publico que buscava atingir, os jovens. A busca pela simplicidade esta relacionada,
ainda, as influéncias advindas do punk, marca distintiva da geragao dos artistas do rock brasileiro
em relagdo a geragdo dos artistas da MPB. Esta forma de expressio guarda também uma
preocupagdo em transmitir uma mensagem e a simplicidade se coloca como uma forma de
garantir o entendimento do ouvinte. Neste ponto encontramos novamente a necessidade da
criacdo artesanal dentro dos ditames da industria cultural, uma vez que as letras de cangdo de
Renato Russo expressam a tentativa de transmitir informacdes culturais para o publico. Nas
construgdes poéticas do compositor nota-se a preocupacao em inserir, num produto cultural para
as massas, certos conhecimentos que extrapolariam as exigéncias de um produto “bem acabado”,
dentro dos limites e padrdoes mercadoldgicos. Exemplo desta busca por transmitir informagdes
culturais relevantes ¢ a cangdo Eduardo e Monica, em que o narrador faz uma série de referéncias
a escritores, artistas, cineastas € musicos ao contar (ou cantar) no formato de “fabula” a historia
de amor que envolve os dois personagens: “O Eduardo sugeriu uma lanchonete / Mas a Monica
queria ver o filme do Godard (...) / Ela fazia medicina e falava alemao / E ele ainda nas aulinhas
de inglés / Ela gostava do Bandeira e do Bauhaus / De Van Gogh e dos Mutantes, / De Caetano e
de Rimbaud”.

Em outras cang¢des Renato Russo cita livros como On the road, do escritor beat
americano, Allen Ginsgberg, poesias do poeta portugués Luis de Camdes, além da biblia e de
referéncias as religides orientais como Budismo e Tao te King, fazendo da intertextualidade uma

das caracteristicas de suas letras de musicas (Fernandes, 2002).

> Nio ¢ o proposito deste trabalho definir o que seja e quais as caracteristicas principais do que denomino de
poético. Fago uso deste termo como uma referéncia que foi e é, recorrentemente, utilizada por criticos, fas e
estudiosos para se referir a produgdo artistica da Legido Urbana. Para trabalhos que efetuam analises e interpretagdes
voltadas para os elementos definidores de uma poética na obra da Legido Urbana, ver: Fernandes, 2002; Castilho &
Schlude, 2002.
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Outra caracteristica da poética do compositor sao as diversas formas literarias nas quais as
cancodes sao apresentadas, transitando ora entre uma estrutura poética construida na primeira
pessoa do singular — o que para o autor demarcaria um elo com o publico, pois quando uma
pessoa canta “aquelas palavras passam a ser delas” (Assad, 2000: 130) — ora em construgdes
épicas onde personagens diversos, mas sempre jovens, sdo constituidos, misturando elementos da
prosa e da poesia, estabelecendo, por outro lado, outra forma de identificacdo com o publico, uma
vez que, nestas cancdes, hd sempre uma indefini¢do dos personagens, podendo representar,
metaforicamente, qualquer pessoa que possua algumas caracteristicas comuns as dos personagens
construidos. Além desses aspectos, que ja demarcariam uma busca em atingir um publico
diversificado, existe ainda um outro que faz com que as letras de cangdes de Renato Russo
possam ser cantadas e identificadas por individuos dos mais diferentes estratos da populagdo
brasileira. Esta caracteristica ¢ registrada por Hermano Vianna quando mapeia alguns tragos da
poética de Renato Russo e da sonoridade da banda em um “texto de apresentagdo” contido numa
coletanea dos seis primeiros discos do grupo, lancado em 1995, pela gravadora EMI. Hermano
Vianna, registra a polifonia que define toda a producao musical e poética do grupo:

Muitos pontos de vista musicais convivem em cada faixa. Muitas vozes conflitantes cantam cada
letra (...). Muitas vezes quem canta ¢ uma personagem, que pode citar (veja as letras presentes no
encarte e conte o nimero de aspas e travessdes) outras personagens. Outras vezes sdo cantadas
histérias (vide o Reggae) sem que se saiba quem esta no comando da narrativa. Nao existe uma
visdo de mundo privilegiada, ndo existe ideologia Unica, ndo existe futuro para quem nao acredita
em futuro (1995: 02).

Esse ndo lugar do discurso enunciado, essa propensdo em ndo emitir verdades Unicas e
ideologias dominantes, aponta para a preocupacao em demarcar uma poética abrangente que nao
circunscrevesse o publico da Legido Urbana a determinados setores da populagdo jovem
brasileira. Essa caracteristica estd relacionada também as temdticas abordadas nas letras de
musica. Temas como desemprego, violéncia, relagdes familiares, consumo e trafico de drogas,
falta de perspectivas, identidade sexual, conflitos geracionais, dentre outros temas que
historicamente tem circundado a nog¢do social de juventude, sdo apresentados e inseridos nas
letras de cangdes, através da construgdo de personagens distintos que vivenciam, de acordo com

suas caracteristicas sociais, condi¢des e situacdes juvenis diversas, fazendo do conjunto das letras
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um mosaico em que podem ser percebidas multiplas formas de ser jovem na sociedade brasileira
contemporz?lnea5 2,

Embora Renato Russo buscasse expressar tais temas referentes a juventude a partir de
uma linguagem simples, ele se afastou (fazendo inclusive duras criticas) de uma outra vertente do
rock brasileiro que tratava destas tematicas com humor, ironia ¢ jocosidade. Neste sentido,
afirmou o autor sobre o que fazia a diferenga entre as letras da Legido Urbana e a de outras
bandas que apostaram em outros caminhos:

O nosso trabalho ¢ assim, mais ligado a coisas realistas e ndo em blau-blaus e ‘Vaquinhas Mary
Lou’ [cancdo da banda paulistana Ultraje a Rigor]. (...) Eu acho que as pessoas se ligam no que a
gente faz justamente por causa disso, a gente tem uma coisa que ndo ¢ muito comum em grupos
brasileiros. Aqui no Brasil tem muito dessa coisa de humor, da satira, da ironia e a gente usa a
ironia de uma forma diferente. Entdo ¢ uma coisa, ndo diria sofisticada porque seria a gente se
achar metido a besta e eu acho que a gente ¢ uma banda comum como as outras, mas a gente tem
uma coisa diferente (...). A ironia da gente ¢ fazer uma musica chamada ‘Baader-Meinhoff Blues’,
¢ um outro nivel, envolve um outro tipo de informagdo. Acho que a gente tem uma certa carga de
formagdo (Russo, 1996: 16, grifo meu)

Formagdo que, como vimos, foi imprescindivel para aliar seu processo criativo com as
normas da industria cultural. Informag¢do que caracterizou um projeto poético que buscava
transmitir conhecimento de maneira simples, mas ndo simpldria. Formagdo e informag¢do, que
juntas contribuiram, ainda, para que fosse possivel desafiar os padrdes radiofonicos produzindo
cangdes como Faroeste Caboclo — com seus 159 versos ¢ nove minutos de duracao — e Metal
contra as nuvens, que contabiliza onze minutos. E num dos raros momentos em que os rigidos
padrdes das “cartilhas das gravadoras”, sdo superados pela cria¢do artesanal, estas duas cangdes
tornam-se sucessos nas radios de todo o pais, rompendo com os padroes de transmissdo
radiofonica que estabelece o formato das cangdes da musica popular, com no méximo quatro
minutos de duracgao.

A formacdo, a informagdo e este tom realista de que fala Renato Russo, foram
importantes, ainda, na constitui¢do da imagem publica da banda. Embora seus integrantes nunca
tenham negado a insercdo da banda na industria cultural, determinadas posturas foram tomadas
com o intuito de manter a coeréncia com as questdes e tematicas retratadas nas letras das cancdes.
Deste modo, foram poucas as vezes em que a Legido Urbana participou dos programas de
auditorio na televisdo, poucos foram os clips da banda veiculados nos canais de televisdo

especializados em musica pop e¢ a banda chegou até mesmo a rejeitar uma apresentagao no

>2 Tais questdes sio discutidas com profundidade na terceira se¢io do quarto capitulo deste trabalho.
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festival internacional Hollywood Rock. Sobre este ultimo fato, o critico musical Arthur Dapieve
apresenta mais detalhes:

Nada era gratuito. A banda nio banalizava suas apresentagdes e so as fazias se elas pudessem se
encaixar num projeto artistico que visava a preservacdo da obra a longo prazo. Para tocar num
festival como o Hollywood Rock, por exemplo, que misturava artistas nacionais € estrangeiros na
Praca da Apoteose [na cidade do Rio de Janeiro], Renato, Dado, Marcelo ¢ Rafael [Borges,
empresario da banda] pensavam duas vezes. E ai, depois de terem pensado uma terceira vez
recusavam a proposta. Mesmo fechando uma noite, sem servir de escada para atragdo
internacional, mesmo tendo garantido tratamento técnico igual ao dispensado aos gringos. ‘Nao
era por ser uma marca de cigarro, mas porque Hollywood era um produto comercial forte’,
explicaria Rafael. ‘No6s ndo queriamos estar a servico de um projeto que ndo fosse o nosso
préprio’ (1995: 119).

A preocupagdo com a coeréncia entre as tematicas apresentadas nas letras e a imagem
publica da banda, bem como os elementos poéticos presentes nas letras de cancdo, permitem
afirmar que, a despeito dos processos de padronizacdo e estandardizacdo presentes na industria
cultural, ou justamente por saber adequar o processo de criacdo a esses padrdes sem a eles se
reduzir, a banda de rock Legido Urbana produziu uma obra onde, como afirmou Wisnick (1979),
estd impressa a subjetividade do criador, garantindo ao produto final o estatuto de artesanal.
Neste sentido, pode-se aproximar a produgdo artistica da Legido Urbana, a de certos artistas da
MPB que, inseridos nas mesmas instncias, conseguiram imprimir na can¢ao popular a marca de
sua individualidade, demarcando o que Wisnick denominou de “produgdo artesanal”.

Todavia, essa aproximagdo torna-se possivel principalmente devido as caracteristicas
especificas das letras de musicas de Renato Russo, quando observadas dentro de uma tradigao de
construcdes poéticas na musica popular brasileira. Tradi¢cdo iniciada na década de cingiienta com
Vinicius de Moraes™, poeta que escreveu vérias letras de cangdo para compositores da bossa
nova. O apice desta tradicao serd atingido nos fins da década de sessenta e inicio da de setenta,
com a produ¢ao poético-musical de Caetano Veloso e Chico Buarque, fortemente influenciados
pela leitura de escritores consagrados tais como: Manuel Bandeira, Carlos Drummond de

Andrade, Jodo Cabral de Melo Neto e Mario de Andrade. O que marcou a producdo desses

53 Charles Perrone, em seu trabalho intitulado Letras e Letras da MPB, mapeia historicamente as relacdes entre a
musica popular e a literatura no Brasil, demonstrando que em diferentes periodos da histéria literaria brasileira,
ocorreram intensos didlogos entre escritores e compositores de musica popular. Dentre os escritores que contribuiram
com suas poesias na constitui¢do de cangdes estdo o poeta do periodo barroco Gregdrio de Matos, arcadistas como
Domingos Caldas Barbosa e romanticos da primeira e segunda geragdo como Gongalves de Magalhdes e Laurindo
Rabelo. Além disso, Perrone lembra que Noel Rosa pode ser considerado, “com sua genialidade e sabedoria, como
exemplo isolado em seu tempo, sendo o unico compositor pré-60 que atrai a atengdo dos criticos literarios” (1988:
18). Para mais informagdes sobre as relagdes entre literatura e miisica popular no Brasil, ver também, Naves, 1998.
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compositores foram justamente seus didlogos com a literatura, fazendo-se valer de técnicas e
temadticas recorrentes na poesia impressa, para construir suas letras de cancdes. Pode-se dizer,
inclusive, que tais compositores inauguraram uma nova modalidade de artista o “poeta-musico”
ou o “compositor-cantor”’, que instauraram na vida artistica brasileira uma preocupagdo com a
qualidade literaria das letras, igualadas ou mesmo, para alguns criticos, superiores as
composi¢des musicais. A inovagdao produzida por estes artistas provocou a seguinte reagdo do
poeta-critico Augusto de Campos, pioneiro na percepcdo da linguagem inovadora e da
criatividade unica dos dois artistas:

Se quiserem compreender esse periodo extremamente complexo de nossa vida artistica os
compéndios literarios terdo que se entender com o mundo discografico. No novo capitulo da
poesia brasileira que se abriu a partir de 1967, tudo ou quase tudo existe para acabar em disco.
(Campos, apud Perrone, 1988: 19).

Vinte anos depois, numa afirmagao contida na apresentacdo de uma entrevista de Renato
Russo, publicada no caderno cultural “Idéias” do Jornal do Brasil, o jornalista Luis Carlos
Mansur parafraseava Augusto de Campos:

A melhor poesia brasileira de hoje [1988] ndo esta s6 nos livros, mas também no vinil. Uma nova
geragdo de letristas, vinda na explosdo e consolidagdo do rock nacional, comeca enfim a ser
reconhecida. Entre eles, um destaque: Renato Manfredini Jr., mais conhecido como Renato Russo.
(Mansur apud Russo, 1996: 41)

Deste modo, ndo seria exagero inserir numa mesma tradi¢do compositores advindos nao
so0 de geragdes distintas, mas que, além disso, propunham formas diversas de atuagdo no campo
musical. Em primeiro lugar, porque, como demonstrado acima, Renato Russo faz uso de
elementos poéticos na constituicdo das letras de cangdes, utilizando como referéncia alguns dos
escritores que influenciaram a geracdo dos compositores da década de setenta. Segundo porque,
embora houvesse enfatizado, no contexto da década de oitenta, que o rock brasileiro daquele
periodo apresentava como principal ruptura “um corte proposital em relagdo a MPB” (o que de
fato aconteceu naquele contexto), Renato Russo, assim como outros artistas (Cazuza, Arnaldo
Antunes, Herbert Vianna), iriam reconhecer posteriormente as influéncias herdadas das
composi¢des poético-musicais de Caetano Veloso e Chico Buarque e de outros musicos da MPB,

afirmando que certas obras desses compositores serviram também como referéncias na confecgao
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de suas letras de cangdes . Terceiro, e mais importante é o fato de que as tradi¢des sejam elas
artisticas ou culturais estdo sempre em movimento, sendo constantemente reelaboradas num
continuo processo em que certos elementos sdo aproveitados e outros sdo substituidos por novos
elementos que demarcariam esta reinvencao da tradi¢cao proposta pela geracao seguinte.

Os elementos herdados por Renato Russo de Caetano Veloso e de Chico Buarque foram,
sobretudo, aqueles relacionados a preocupagdo com a qualidade literaria das letras de cancao,
realcadas pela busca de referéncias na literatura para constituicdo de um projeto poético-musical
recheado de citagdes e processos intertextuais. Por outro lado, os novos elementos propostos por
Renato Russo na reelaboracdo desta tradi¢do estdo vinculados a dois pontos convergentes: a
tematica e a simplicidade na forma de expressdo. Dois aspectos que se unem para definir o
publico alvo do artista, a juventude, e sua preocupa¢do em transmitir conhecimento e informagao
para este publico através das letras de cangdo. Estes elementos estdo intimamente relacionados ao
género musical no qual o artista produzia suas cangdes. Em uma de suas primeiras entrevistas
Renato Russo chamava a atengdo para os aspectos que distinguiam o rock dos demais géneros
musicais, deixando entrever os dois elementos mencionados acima:

[o rock] sempre foi uma coisa muito elétrica, muito urbana, é a musica da metropole, € a musica
da cidade. (...) Entdo, é vocé ver musica na fumaca, ¢ voc€ ver musica no ritmo das pessoas, nos
arranha-céus, na propria vida rapida da cidade. E eu acho que o rock estaria muito mais ligado
também na questdo etaria. Rock é um tipo de musica que atende a necessidade de um determinado
grupo de uma determinada faixa de idade. Entdo vocé ndo pode chegar e dizer que o rock ¢ como
0 jazz, € como a musica classica, ou mesmo como a MPB, na qual os artistas que fazem este tipo
de musica, procuram uma expressao universal no sentido de que o artista da MPB, esta falando
para todas as pessoas. (...) Na verdade, estou falando de certos problemas que por eu ter essa idade
ou certas experiéncias que uma pessoa de 40 anos ndo vai ter mais esse tipo de problema:
problemas de identidade sexual, problemas de chegar em casa e querer ter o carro para sair € nao
ter dinheiro, voc€ depende de seus pais para isso e esse ¢ um problema especifico da idade (Russo,
1996: 20).

Neste sentido, pode-se afirmar que os principais elementos inseridos por Renato Russo
em sua reelaboragdo singular da tradicdo poética na musica brasileira estdo relacionados a uma
forma de expressdo que busca atingir um publico especifico (por mais genérico que ele possa
parecer), a juventude urbana. E esta forma de expressdo especifica pauta-se justamente na

elaboracdo de uma linguagem simples, na qual questdes, problemas, situagdes e experiéncias

> As bandas de rock que dialogaram com elementos musicais, poéticos e tematicos da MPB foram acusadas por seus
pares de perda de autenticidade e atitude em relag@o as bases iniciais sobre as quais teriam se pautado as bandas do
rock brasileiro dos anos oitenta. Para uma discussdo sobre as categorias de autenticidade e atitude nos discursos que
permearam o rock produzido neste periodo, ver: Ribeiro, 2005.
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vivenciadas pelo compositor enquanto jovem situado numa sociedade, possam ser
compartilhados com o publico, recebendo, sem duvida, um tratamento poético que faz com que
essas experiéncias assumam um aspecto literario, deixando o estatuto do biografico e tornando-se
poesia.

Em outra entrevista, quando questionado sobre suas influéncias poético-musicais, dira
Renato Russo, demarcando a especificidade das letras de musica da Legido Urbana:

Um disco que me marcou muito foi Construcdo do Chico Buarque. Aquela coisa da primeira letra
feita com proparoxitonas. (...) Eu fiz uma anotacdo mental: se algum dia eu escrever alguma coisa,
sera algo assim. Depois, fui aprendendo a deixar apenas o essencial. Mas as letras da Legido nao
tem nenhuma palavra dificil: ‘todos os dias quando acordo / N&o tenho mais o tempo que passou’
[trecho da cancdo Tempo Perdido, incluida no disco Dois, de 1986] (Assad, 2000: 78-9).

Sao esses aspectos que permitem responder a primeira questdo colocada no titulo desta
secdo (o que faz a diferenca), uma vez que foi a busca por uma poética da simplicidade, pautada
na transmissdo de informagdes e conhecimentos significativos e na preocupacdo em ndo emitir
verdades unicas, inserindo diversos pontos de vista numa mesma letra de can¢do, aliada a
estratégias literarias para estabelecer identificacdo entre o ouvinte e a can¢do, que fazem a
diferenca entre a Legido Urbana e as outras bandas do que se convencionou chamar de “rock
brasileiro dos anos oitenta”.

Todas essas questdes, ndo s6 fazem a diferenca, como também, sdo responsaveis pela
caracterizagdo da producdo da Legido Urbana enquanto artesanal, uma vez que, mesmo inserida
nas teias de producdo da industria cultural, conseguiu desenvolver uma obra em que estdo
marcadas as especificidades subjetivas de seus criadores, ou seja, mesmo se reproduzindo dentro
do contexto da industria cultural, ndo se reduziu a suas regras de estandardiza¢do (Wisnick,

1980).
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3 SOMOS TAO JOVENS: JUVENTUDE E GERACAO NAS LETRAS E
NARRATIVAS

Nos somos sempre os jovens ou os velhos de alguém.
(Pierre Bourdieu)

A Legiao Urbana tematizou ao longo de toda a sua obra questdes vivenciadas pelos
jovens. E ndo fez isso de modo unilateral. Ao contrario, pode-se ver em suas letras variadas
formas de apresentar tais questdes, seja dialogando diretamente com os jovens, seu publico
significativo, seja inserindo tais questdes através de personagens que as vivenciam de maneira
distinta. Neste capitulo, estaremos voltados, num primeiro momento, para a discussdo dos
conceitos de juventude e geracdo, fundamentais para a realizagdao da parte posterior, dedicada a
interpretacdes de letras de cancdes que tematizam questdes referentes a juventude, bem como das
narrativas dos individuos entrevistados a respeito de aspectos relacionados a essa fase da vida.

A discussdo inicial em torno dos conceitos ja referidos torna-se importante, na medida em
que possibilita a reflexdo sobre os elementos que, historicamente, sdo considerados como
constituintes de uma condi¢do juvenil moderna. Tais elementos, como veremos, recebem novas
roupagens e significados nas sociedades contemporaneas, influenciando inclusive as relacdes
entre as geracdes que também se modificam com as transformagdes que serdo apontadas a
respeito dos aspectos definidores desta condicdo juvenil. Além disso, cabe ressaltar que a
condi¢do juvenil constituida na modernidade, baseada na experiéncia dos jovens burgueses
(Ariés, 1981; Abramo 2005), tornou-se um padrdo de andlise estendido para todos os grupos
sociais, 0 que coloca a necessidade de problematizé-la, considerando as especificidades que as

experiéncias e vivéncias juvenis assumem em contextos sociais distintos.
3.1 O conceito de juventude: condigdes e situacdes juvenis
A primeira dificuldade que toma forma ao nos depararmos com o conceito de juventude,

diz respeito a uma certa “confusdo semantica” a ele associada. Confusao que expressa o paradoxo

do conceito, pois ele encapsula num mesmo nome, idéias e defini¢cdes distintas, geralmente
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confundidas e sobrepostas, mas que, no entanto, devem ser distinguidas sob a pena de cairmos
em sérios erros de andlise, colocando sob o mesmo prisma nogdes que exprimem estatutos
tedricos e metodologicos distintos (Sposito, 2003: 61). Ao ndo atentar para o paradoxo do
conceito, corre-se o risco de transformar a juventude, como disse certa vez Pierre Bourdieu
(1983), em “apenas uma palavra”, pois passariam ao largo da andlise desenvolvida todas as
distingdes, diferenciagdes, manipulagdes e construgdes socio-culturais inerentes a categoria. Ao
falar de juventude, ¢ preciso entdo diferenciar fase da vida e sujeitos concretos ou. em outras
palavras: juventude — termo que expressa um determinado momento do ciclo vital — dos jovens —
sujeitos que vivenciam tal momento de modo singular. Nao confundir tais defini¢des € o primeiro
passo para escapar ao efeito perverso de categorias como a de juventude, na qual o nome
atribuido ao conceito ndo necessariamente corresponde, ¢ até mesmo encoberta, a realidade
nomeada e idealizada:

De fato, quando falamos de jovens das classes médias ou de jovens operarios, de jovens rurais ou
urbanos, de jovens estudantes ou trabalhadores, de jovens solteiros ou casados, estamos a falar de
juventudes em sentido completamente diferente do da juventude enquanto referida a uma fase da
vida (Pais, 1990: 149)

Segundo José Machado Pais, a distingdo desses dois eixos semanticos (juventude como
uma dada fase da vida e os sujeitos que vivenciam de modo diferenciado tal etapa) se coloca pelo
fato de que, quando referida a uma fase da vida, a juventude aparece configurada sob a égide de
uma “aparente unidade”; por outro lado, quando a andlise se desloca para a observag¢do dos
individuos que vivenciam tal fase, ¢ a diversidade de tais vivéncias que toma conta do conceito.
No entanto, o proprio autor assinala que

mesmo quando referido a uma fase da vida, o conceito de juventude é um dos que mais tem
resistido a uma certa estabilidade operativa: por um lado porque os contornos da fase da vida a
que a juventude se reporta tem sistematicamente flutuado ao longo do tempo; por outro lado
porque a imagem da juventude associada a um processo de transi¢do entre conhecidos e seguros
estadios esta cada vez mais a tornar-se obsoleta (1990: 149-150).

Mesmo desvinculando a juventude enquanto fase da vida dos individuos que a vivenciam,

as imprecisdes e ambigiiidades conceituais permanecem. Tomando separadamente a nociao de

> José Machado Pais afirma que as duas principais correntes da sociologia da juventude se diferenciam, sobretudo,
pelo modo distinto com que trabalham o conceito de juventude. Segundo o autor, “a corrente geracional toma como
ponto de partida a nog¢do de juventude quando referida a uma fase da vida”, enquanto que para a corrente classista o
ponto de partida seriam as distingdes (simbolicas, sociais ¢ econdmicas) existentes entre os jovens (Pais, 1990: 152-
160).
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juventude como uma dada etapa da vida, a propria “aparente unidade” que demarcaria essa
nog¢ao, parece nao fazer sentido. Como ja demonstrou Phillipe Aries (1981), as “idades da vida”,
embora ancoradas no desenvolvimento bio-psiquico do individuo ndo sdo fendmenos puramente
naturais, mas, ao contrdrio, cultural e historicamente construidos “e inseparaveis do lento
processo de constitui¢do da modernidade” (Peralva 1997: 15). E preciso, entio, considerar que as
etapas do ciclo da vida, além de serem constructos culturais, se modificam no decorrer da historia
das sociedades modernas, sendo sempre reflexo de disputas e conflitos existentes “no campo
politico, no campo econdmico, e também entre as geragdes” (Novaes, 2003: 121). So6 para citar
um exemplo, segundo Ari¢s, a fase da vida correspondente a juventude na Franca do século
XVII, compreendia individuos situados entre os quarenta e quarenta e cinco anos (1981: 49). As
definicdes de juventude enquanto fase da vida e que se prendem unica e exclusivamente a
categorias como faixa etaria, costumam ndo levar em considera¢do seu sentido cambiavel, sua
permanente instabilidade, naturalizando a no¢do questionavel de idade. Deste modo, a nogdo da
juventude enquanto uma dada fase da vida coloca também a questdo de como as etapas do ciclo
da vida humana sao elaboradas ¢ reelaboradas culturalmente, sendo tais elabora¢des modificadas
no decorrer da histdria.

Outra forma de fugir as indeterminagdes presentes no conceito de juventude tem sido
desenvolvida por outros autores (Sposito, 2003; Abad, 2003; Abramo, 2005) e consiste em
diferenciar as nog¢des de condigdo e situagdo juvenil. A nogao de condi¢do juvenil esta vinculada,
“ao modo como uma sociedade constitui e atribui significado a esse momento do ciclo da vida
que alcanga uma abrangéncia social maior, referida a uma dimensdo historico-geracional”. Ja
situagdo juvenil “revela o modo como tal condicdo ¢ vivida a partir dos diversos recortes
referidos as diferencgas sociais — classe, género, etnia, etc” (Abramo, 2005: 42).

Tal distingdo entre essas duas nog¢des aproxima-se da diferenciacdo realizada por Pais
entre os dois campos semanticos presentes na no¢do de juventude. O principal aspecto que
aproxima essas duas formas de se conceituar juventude ¢ o modo como elas separam a juventude
(enquanto uma dada fase da vida elaborada culturalmente no decorrer da historia da sociedade
moderna) dos jovens (sujeitos que vivenciam tal fase imersos em situagdes sociais distintas),
estabelecendo assim dois planos de analise diversos, mas complementares.

No primeiro deles, ja rapidamente abordado acima, coloca-se a questdo de como a

juventude, enquanto fase da vida singularmente destacada, ¢ elaborada social e culturalmente no
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seio da sociedade moderna ocidental. Através do mapeamento da elaboragdo histérica da
juventude torna-se possivel compreender quais foram os aspectos que definiram a condigdo
juvenil na modernidade, definindo, também, a singularidade dessa fase da vida em relagdo as
outras e, ainda, como esses elementos se transformaram no decorrer da historia, apresentando
outras questdes para a condi¢ao juvenil contemporanea.

Retomando as analises efetuadas por Ari¢s, pode-se perceber como se deu o processo
historico no qual a juventude, enquanto uma etapa singular da vida humana, se cristalizou nas
sociedades modernas ocidentais. Segundo o autor, na sociedade européia tradicional, as criangas
eram socializadas através do contato continuo com os adultos: “a crianga mal adquiria algum
desembarago fisico era logo misturada aos adultos e partilhava de seus trabalhos e jogos. De
criancinha pequena ela se tornava imediatamente homem jovem, sem passar pelas etapas da
juventude” (1981: 10). Foi somente no século XVII, com o crescente retraimento da familia para
a esfera privada e, também, com as mudancas e prolongamentos da instituicdo escolar, que se
comega a separar a crianga dos adultos, destinando a esta, lugares sociais distintos dos individuos

., . . . on e 9956
j& formados, inaugurando, portanto, o sentimento de “infancia”

. Entretanto, no que se refere a
juventude, a escola desempenhou um papel social mais significativo, uma vez que foi pela
progressiva extensdo do periodo de aprendizado escolar que a etapa intermediaria entre a infancia
e a vida adulta ganhou maior consisténcia e visibilidade social, atingindo, no século XX, seu
apice enquanto fase da vida socialmente distinta.

Ao vincular historicamente a juventude com um determinado periodo escolar, em que o
individuo fica isento das tarefas de producdo, Ari¢s postula que, naquele contexto (passagem da
sociedade tradicional para a moderna), a condig@o juvenil era uma experiéncia vivida socialmente
por apenas alguns estratos da sociedade, principalmente a burguesia e alguns setores da
aristocracia. Isto ¢, uma condicdo experimentada apenas pelos jovens (principalmente os homens)
de segmentos que podiam afastar seus filhos da vida produtiva e social, preparando-os para
fungdes futuras (Abramo, 1994).

A noc¢do de condi¢do juvenil que se cristalizou na sociedade moderna expressa, portanto,

a experiéncia dos jovens burgueses inseridos numa institui¢do escolar e, por isso, separados da

® E importante ressaltar que, em concomitancia com o desenvolvimento das nogdes modernas de infancia e
juventude, desenvolve-se também uma construcéo social do adulto que para, Norbert Elias (1990), contribuiu para
alargar as distancias, demarcando os limites entre estas etapas da vida. Neste sentido, ndo sé a construg@o da infancia
como uma fase de dependéncia contribuiu para este alargamento ¢ demarcagdo, mas também a constru¢do do adulto
como um ser independente, dotado de maturidade psicoldgica, direitos e deveres.
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vida produtiva, “privilégios” nem sempre vivenciados pelos jovens dos estratos mais baixos da
sociedade®’. A condi¢do juvenil moderna consolidada no pensamento socioldgico tem como
aspecto central a preparacdo do individuo, situado entre a infancia e a vida adulta, para a
realizacdo das tarefas de producdo. A inser¢do no mundo produtivo marcaria, entdo, a passagem
para o mundo adulto. Em conjunto com a entrada na esfera produtiva, outros marcos sociais
como, por exemplo, sair da casa dos pais, casar e ter filhos, também seriam formas cristalizadas
de adentrar nesse mundo.

No entanto, as transformag¢des ocorridas no decorrer do século XX, principalmente nos
ultimos cinqiienta anos, imprimiram outros significados na condi¢do juvenil (e também na adulta
como veremos mais a frente) cristalizada nas sociedades modernas, colocando em xeque
praticamente todos os aspectos que asseguravam, idealmente, uma transicdo continua e segura
para o mundo adulto. E importante lembrar que as experiéncias vividas pelos jovens inseridos nas
camadas sociais de menor poder aquisitivo ja colocavam em questdo os atributos sociais que
demarcaram historicamente a constru¢do da condi¢ao juvenil moderna. Mesmo assim, as
transformagdes realizadas, sobretudo, no mundo do trabalho e nas instituicdes socializadoras
(familia e escola) contribuiram para questionar a linearidade ideal — cujos marcos proeminentes
sdo: deixar a escola; comegar a trabalhar; sair da familia de origem; casar e formar um novo lar
(Abramo, 2005: 44) — construida em torno da passagem para a vida adulta.

Nos contextos contemporaneos, tais marcos perdem em muito sua significancia social,
pois, com as mudancas ocorridas, nem a insercao continua no mundo do trabalho é garantida —
devido a alta competitividade do mercado de trabalho e a escassez de emprego nos paises
capitalistas —, ndo sendo portanto um marco social concreto; nem tampouco a saida da instituigcao
escolar se configura como uma garantia de entrada no mundo adulto, uma vez que h4 por um
lado, uma crescente valorizacdo da escolaridade que passa a ocupar um tempo cada vez maior e,
contraditoriamente, por outro, ela “ndo afigura mais como um elemento garantidor da entrada no

mundo do trabalho” (Sposito, 2005: 90) e, conseqiientemente, da passagem para a vida adulta®.

°7 Estudos historicos recentes tém enfatizado a necessidade de se lembrar que a condi¢do juvenil constituida na
modernidade como resultado das experiéncias dos jovens burgueses, se imp6s como padrdo em detrimento de outras
experiéncias juvenis existentes que s6 agora tém sido objeto de estudos historicos. Estes trabalhos demonstram a
existéncia de experiéncias juvenis tanto em sociedades anteriores & modernidade, como é o caso das sociedades
medievais, como em outras classes sociais das sociedades modernas. Sobre estas outras condigdes juvenis, ver Levi
& Schmitt, 1996.

38 Pode-se dizer inclusive que a inser¢do no mundo do trabalho, ocorre, na maioria das vezes, antes do jovem deixar
a escola, ou seja, particularmente, no Brasil, os jovens estudam e trabalham ao mesmo tempo. Os dados da pesquisa
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Do mesmo modo, tem se prolongado cada vez mais o tempo de permanéncia na casa dos pais e,
mesmo quando ela acontece, ndo representa necessariamente uma saida definitiva. O carater
provisorio do emprego no contexto atual, bem como a instabilidade das relagdes conjugais, nem
sempre oferecem condigdes concretas para que se possa sair definitivamente da familia de
origem.

Além disso, as transformagdes originaram outras mudangas na condi¢do juvenil que,
embora tenha seu significado historicamente restrito a experiéncia dos jovens burgueses, passa a
ser também vivenciada pelos jovens de outras camadas sociais, principalmente aqueles
pertencentes aos estratos menos privilegiados da sociedade. Neste sentido, produziu-se, no
decorrer do século XX, como afirma Helena Abramo,

uma extensdo da juventude, em varios sentidos: na duragdo desta etapa do ciclo da vida (no inicio
da industrializagdo referida a alguns poucos anos, chegando depois a intervalos que podem durar,
dez ou quinze anos); na abrangéncia do fenémeno para varios setores sociais, ndo mais s6 0s
rapazes da burguesia, como no inicio (operada principalmente pela inclusdo [das classes
populares] no sistema escolar € no universo simbolico); nos elementos constitutivos da
experiéncia juvenil e nos conteudos da no¢ao socialmente estabelecida (Abramo, 2005: 43; grifo
meu).

A condi¢do juvenil se expande, entdo, para outras camadas da sociedade, sendo agora
requerida como condi¢do valida para todos os grupos sociais, mesmo que esteja sempre apoiada
por situacoes e significacdes diversas. A abrangéncia da condicao juvenil para as demais camadas
sociais, implicou também outros enfoques a respeito da transicdo para o mundo adulto. Tal
transicdo, no contexto contemporaneo, deve ser pensada a partir do que alguns autores tém
denominado de desregulagdo e descronologiza¢do das etapas da vida (Peralva, 1997; Sposito,
2005), que significa que ‘“as marcas temporais que regulam a entrada na vida adulta nao
obedecem necessariamente a uma sincronia, ou seja, os modos de acesso a vida adulta, implicam
tempos diversos” (Sposito: 2005: 91) sendo, portanto, ndo lineares. Tais tempos sdo determinados
muitas vezes pelos contextos sociais em que o individuo esta inserido, o que recoloca novamente
a necessidade de trabalhar com um conceito de juventude multiplo, recorrendo, neste sentido, a
nog¢do, anteriormente mencionada, de situacao juvenil. No¢do que, se utilizada em conjunto com
a de condicdo juvenil, evidencia as diferentes formas de se vivenciar essa condi¢dao, apontando

para o fato de que, de acordo com os diferentes atributos sociais existentes entre os jovens, as

Perfil da juventude brasileira, publicados recentemente, ndo deixam duavidas sobre este fato. Helena Abramo afirma,
comentando alguns dos dados apresentados pela pesquisa: “vale notar que mais da metade dos jovens que estdo
trabalhando (57%) ou procurando trabalho (73%) também estuda” (Abramo, 2005: 51).
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formas de acesso a vida adulta se dardo em tempos distintos, descontinuos, segundo etapas
variadas e desreguladas.

Deste modo, ndo mais se coloca a questdo de uma juventude “negada”. Coloca-se outra
questdo que ndo diz respeito mais a possibilidade ou impossibilidade de viver a juventude, mas
as diversas formas nas quais tal fase da vida pode ser vivenciada (Abramo, 2005). O que enfatiza,
mais uma vez, uma pluralidade de situagdes sociais distintas e permite tratar a juventude, nos dois
significados apresentados aqui, em sua diversidade. Isto €, seja como uma determinada fase da
vida, seja representando os sujeitos que a vivenciam, o conceito de juventude deve ser entendido
no plural, de forma multipla, um conceito no qual as diferentes vozes dos distintos jovens que

vivenciam situagdes sociais diversas possam compor um coro polifonico.

3.2. O conceito de geracao: continuidades e descontinuidades

Outra chave interpretativa para o entendimento dos aspectos que envolvem a nog¢do de
juventude, principalmente quando referida a uma fase da vida, diz respeito ao conceito de
geracdo. Tal conceito apresenta duas questdes centrais: por um lado, coloca a possibilidade de se
pensar a heranga cultural, inserindo a problematica da reproducdo continua ou nao dos valores,
codigos e normas da sociedade; e, por outro, pde em evidéncia aspectos que definem uma
similaridade situacional no interior de um mesmo contexto historico, social e cultural —
similaridade que, em tese’’, distingue as geragdes umas das outras.

Contudo, do mesmo modo que o conceito de juventude, o conceito de geragdo também
possui ambigiliidades e indeterminagdes. Para percebé-las, torna-se importante uma breve
discussdo da abordagem cldssica deste conceito e, em seguida, situar o modo como se conformam
as relacdes existentes entre as geragdes nas sociedades ocidentais contemporaneas.

O trabalho de Karl Manheim, O Problema sociologico das geragoes (1982), apresenta a
forma como este conceito tem sido historicamente utilizado nas ciéncias sociais. Manheim define
geracdo de acordo com uma similaridade de situagdes num mesmo tempo historico. Ou seja,
seriam membros de uma geragdo, individuos presentes em um mesmo grupo etario e que, por

isso, apresentam uma situacdo comum num determinado periodo histérico. Para o autor, uma

* Em tese porque, como veremos a seguir, esta similaridade nio implica necessariamente a cristalizagio de
identidades geracionais. Dependendo do ritmo de aceleracdo das transformacdes de uma sociedade, as geragdes
podem ndo criar para si identidades que as distingam umas das outras (Manheim, 1982).
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geracao se define pelo lugar ocupado por individuos contemporaneos no processo social: “os
individuos que pertencem a uma geragdo, que nasceram no mesmo ano, sao dotados, nessa
medida, de uma situacdo comum na dimensao histérica do processo social” (Idem).

Neste sentido, Manheim distingue a situagdo geracional da situacdo de classe, pois a
ultima baseia-se numa estrutura economica ¢ de poder em transformagdo na sociedade (dai a
possibilidade de um individuo situado numa classe poder ascender ou descender socialmente). J&
a primeira, ¢ definida pela existéncia de um ritmo biolégico da vida humana: os fatores de vida e
morte, um periodo limitado de vida, o envelhecimento. No entanto, Manheim descarta a
possibilidade de explicar o fendomeno da situacdo de uma determinada geragdo através, Uinica e
exclusivamente, destes fatores bioldgicos. Ao contrario, se o fendmeno sociologico das geragdes
estad baseado, em tultima instancia, no ritmo bioldgico de nascimento e morte, isto ndo significa
necessariamente que ele possa ser reduzido a este ritmo. Isto ¢, embora o fenomeno das geragdes
sO possa existir porque esta diretamente vinculado ao ciclo biolégico da vida humana ele “pode
ser sociologicamente equacionado” (Forachi, 1972), uma vez que possui certas caracteristicas
peculiares a si proprio que, de modo algum, sdo emprestadas do ritmo biologico®. Assim, afirma
Manheim: “ndo fosse pela existéncia de interagdo social entre seres humanos, pela existéncia de
uma estrutura social definida, e pela historia estar baseada em um tipo peculiar de continuidade, a
geracao ndo existiria como um fendmeno de localizagdo social; existiria apenas nascimento,
envelhecimento e morte” (Manheim, 1982: 72).

Deste modo, o conceito de geracdo tem como definicdo bésica uma similaridade de
situagdes no processo histdrico e social. Entretanto, a similaridade ndo ¢ dada somente pela
contemporaneidade, mas, sobretudo, pela possibilidade que os individuos pertencentes a uma
mesma geracdo tém de compartilhar experiéncias especificas, predispondo-os a certos modos
caracteristicos de pensamentos, acdes e comportamentos definidos pelos contextos historicos,
sociais e culturais em que estdo situados. Neste sentido, Manheim registra que a mera
contemporaneidade cronologica nao pode, por si propria, produzir uma situacdo de geracao real.
Somente quando vinculados a uma regido geografica, historica e cultural comum, é que os

individuos viverdo uma similaridade de situag¢do e estardo, por isso, vinculados a uma geracao

% Tais afirma¢des de Manheim sobre o conceito de geragdo podem ser estendidas para outros conceitos como
infancia, juventude ou adolescéncia e envelhecimento que, se por um lado, estdo vinculados ao ciclo bioldgico dos
seres humanos — fator universal para todas as sociedades e culturas —, por outro, a ele ndo se resume e ndo € por ele
determinado, recebendo de cada sociedade elaboragdes culturais distintas.
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especifica, distinguida das demais. O autor toma como o exemplo o fato de que seria impossivel
pensar que havia uma similaridade de situagdo entre os jovens da China e da Alemanha por volta
de 1800.

Contudo, a similaridade situacional de uma geracdo também ¢ compreendida por
Manheim em termos etarios. Em primeiro lugar, pelo fato, j& mencionado acima, de que as
geracdes se sucedem umas as outras, sendo constante o surgimento de novos participantes no
processo socio-cultural, enquanto que, ao mesmo tempo, antigos participantes deste processo
estdo continuamente desaparecendo. O fendmeno socioldgico das geragdes pode ser visto, em
primeiro plano, como uma sucessao de grupos etarios. E esta questdo nos leva ao ponto seguinte:
ndo ¢ porque os individuos nascem, crescem, envelhecem e morrem num periodo de tempo
relativamente coincidente que se coloca a questdo da similaridade de situa¢do, mas porque a
experimentacdo de um contexto socio-cultural similar adquire um significado singular para um
determinado grupo etario, na medida em que os individuos nele presentes estdo numa posicao
comum para experienciar os mesmos acontecimentos. Manheim assim explica o fato de que
grupos etarios diferentes, convivendo num mesmo contexto histérico, cada um num momento
especifico de seu ciclo vital, vivenciem acontecimentos similares de modo diferenciado, ndo se
colocando, portanto, numa mesma situagdo de geragao.

Uma outra dimensdo do fendmeno socioldgico das geragdes, j& mencionada, mas nao
discutida, ¢ o processo pelo qual se conforma a transmissao da heranga cultural de uma geracao
para a outra. Segundo Manheim, o fato das geracdes se sucederem no tempo histérico implica
que a criagdo e acumulagdo culturais nunca sdo realizadas pelos mesmos individuos. O
surgimento recorrente ¢ continuo de novos grupos etarios na sociedade pde em evidéncia a
necessidade de uma transmissao continua da heranga cultural acumulada, bem como, a criacao de
“elementos originais” por parte dos grupos etarios recentes.’’

A juventude assume, entdo, um papel significativo no fendmeno socioldgico das geracdes.

Segundo Manheim, ¢ na juventude que pode se constituir o que ele denomina “estilo geracional”.

6! Configura-se aqui uma outra caracteristica peculiar do conceito de geragdo. Tal conceito, ndo implica uma via de
mao unica em que os elementos transmitidos pela geracdo mais velha sdo exclusivamente ou reproduzidos ou
questionados e problematizados pela geragdo mais nova. Ao contrario, como sugere Manheim e, também Landowski,
o conceito, apresenta paradoxalmente estes dois processos. Sobre esta questdo, afirma o segundo autor: “a logica
gradual e ndo categorial, que sustenta o discurso das geragdes possibilita figurar igualmente bem (e freqiientemente
num mesmo movimento) tanto a distancia entre os termos opostos como os lagos que os unem. A nogdo de geragdo
se apresenta assim como um operador de jun¢do, ao mesmo tempo disjuntivo e conjuntivo, criador de desvios e
produtor de continuidade” (Landowski, 1992: 53).
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E nessa etapa da vida que o individuo tem a possibilidade de problematizar a heranga cultural
transmitida. A reflex@o e critica dos padrdes culturais recebidos se da, sobretudo, na juventude,
momento em que o individuo penetra num mundo em que os habitos, costumes e valores sdo
diferentes dos vivenciados e apreendidos até entdo: é especialmente na juventude que os
“problemas da vida” sdo localizados em um “presente” e, a partir dai, podem ser experienciados
como tais. Para o autor, as experiéncias sO tornam-se relevantes quando sdao “concretamente”
atribuidas ao presente. Dai Manheim afirmar que a “modernidade” da juventude, “consiste em
estar mais proxima dos problemas atuais” (Idem: 83). A nova geragdo vivencia potencialmente as
transformagdes sociais, culturais e tecnologicas presentes na sociedade. E ela que tem a
possibilidade de desenvolver “contatos originais” com a cultura, renovando e reformulando a
sociedade onde paulatinamente se d4 conta de que estd inserida. Em outro ensaio, O problema da
Jjuventude na sociedade moderna, Manheim define a juventude como “uma forca latente da
sociedade”, um “agente revitalizador”, isto €, “o pioneiro predestinado de qualquer mudanga da
sociedade” (1968: 74).

Estudos recentes tém enfatizado esse cardter contemporaneo da juventude. Margulius
(1998), por exemplo, afirma que os jovens podem ser entendidos, do ponto de vista dos adultos,
ponto de vista comumente assumido pelos pesquisadores, como nativos do presente, uma vez que
vivenciam com maior potencialidade os problemas e questdes colocadas pela sociedade. No
entanto, se a geracao mais nova tem como atributo principal o fato de que vive potencialmente as
questdes colocadas pela sociedade, isto ndo quer dizer que os individuos ou grupos que a
compdem elaborem de maneira comum as experiéncias de contato com estes problemas. Ao
contrario, numa mesma geracdo podem ser encontradas formas distintas de elaboragdo e
construcdo tanto da heranca cultural recebida, quanto das caracteristicas similares no processo
historico, definidoras de uma situacao geracional. Deste modo, para Manheim,

0s jovens que experienciam os mesmos problemas historicos concretos fazem parte da mesma
geragdo real; enquanto aqueles grupos dentro da mesma geracdo real, que elaboram o material de
suas experiéncias comuns através de diferentes modos especificos, constituem unidades de
geragOes separadas (1982: 87).

Ou seja, do mesmo modo que a juventude compreendida enquanto fase da vida configura
uma “aparente unidade” logo desfeita quando se reconhece as diversas formas de se vivenciar tal
fase, a nogdo de geracdo também coloca essa ambigiiidade entre unidade e diversidade. Como

demonstra o autor, se por um lado, uma “geracdo real” pode ser entendida pelo conjunto de
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individuos que experienciam um mesmo contexto historico, social e cultural; por outro, tais
individuos, sozinhos ou em grupos, se diferenciam entre si de acordo com a elaboracao distinta
de suas experiéncias de contato com tais contextos. Assim, dentro de uma mesma geragao real —
definida de acordo com uma similaridade de situagdes num mesmo contexto — configuram-se

grupos diversos ou, nos termos do autor, unidades geracionais distintas.

3.2.1 Asrelagdes intergeracionais nas sociedades contemporaneas

E o futuro ndo é mais como era antigamente.
(Renato Russo, “Indios”, 1986)

O futuro se impoe, o passado ndo se agiienta.
(Humberto Gessinger, Pose.:Anos 90)

Um outro ponto relevante considerado por Manheim que complementa e problematiza a
questdo da transmissdo da heranga cultural de uma geracdo para a outra, deve ser mencionado se
quisermos, como ¢ um dos objetivos aqui, entender como se configuram as relagcdes entre as
geracdes nas sociedades contemporaneas. Para Manheim, existem modos diferenciados de
relacdes intergeracionais. Tais diferencas sdo determinadas pelo ritmo das mudangas sociais de

. . o 62
uma sociedade. As ‘“‘sociedades estaticas”

, cujo desenvolvimento ¢ gradativo e a “taxa de
mudanga” ¢ relativamente baixa, tendem a desenvolver uma relacdo hierarquizada entre as
geragoOes. Isto é, cabe a geracdo mais velha transmitir a heranga cultural para os membros da
geracao mais nova. Nestas sociedades, o aspecto central sobre este ponto ¢ a passagem quase que
automatica as novas geragdes dos modos tradicionais de vida, sentimentos e atitudes. Por isso, em

tais sociedades configuram-se os ritos de iniciagdo e passagem responsaveis por regular

continuamente os momentos de transi¢ao para as etapas subseqiientes. O que importa ressaltar é

62 Os termos “sociedade estatica” e “sociedade dinamica” cunhados por Manheim recebem outras denominagdes no
jargdo antropologico: “frias” e “quentes”, “ndo-complexas” e “complexas”, dentre outras. Gilberto Velho, autor que
prefere utilizar as duas tltimas denominagdes, tem chamado a atengdo para o fato de que as fronteiras entre estas
sociedades sdo sempre arbitrarias e problematicas. A unidade ou homogeneidade das sociedades “ndo-complexas”
(ou “estaticas” e “frias”), muitas vezes colocada como um fator de diferenciagéo crucial, s6 pode, segundo o autor,
“ser aceita com fortes restrigdes, fazendo todas as ressalvas quanto ao nivel ou dimensdo da vida sécio-cultural a que
estamos nos referindo e com que outro tipo de sociedade a estamos comparando (Velho, 1981: 15)”. No decorrer
deste capitulo utilizo as nog¢des de sociedades “estaticas” e “dindmicas” cunhadas por Manheim, pela simples razido
de estar discutindo e analisando os argumentos deste autor.
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que neste tipo especifico de sociedade os relacionamentos entre as geragdes sao caracterizados,
sobretudo, pela continuidade dos valores transmitidos.

Vimos, no topico referente ao conceito de juventude, que a propria sociedade moderna
configurou uma condic¢do juvenil na qual a familia e, principalmente, a escola tornaram-se as
instituicdes responsaveis pela transmissdo do saber, preparando os individuos para as tarefas de
producdo. A condig¢do juvenil moderna configurava-se no bojo desta preparacdo do individuo
para o futuro ou, em outras palavras, a prepara¢do através da educagdo (fonte dos valores do
mundo adulto, sedimentados no passado) para a inser¢do futura destes individuos no mundo do
trabalho. Esta questdo, colocada também nos termos de uma relacdo hierarquica entre as
geragdes, esconde, por traz de si, uma tensao intrinseca a modernidade,

entre uma orientagdo definida pela logica da modernizagdo (portanto, orientagdo para o futuro,
através da afirmacdo conquistadora da renovacao enquanto valor) e o fundamento normativo da
ordem moderna, que afirma, ao contrario, a primazia do passado enquanto elemento de
significacdo do futuro. Cabe ao passado, isto ¢ a ordem social ja constituida, domesticar, sem
destruir, os elementos de transformacao e modernizacdo inerentes a vida moderna (Peralva, 1997:
18).

As relagdes entre as geragdes se colocam no bojo desta tensdo moderna que expressa o
carater ambiguo da relagdo entre pais e filhos como registra a autora citada evocando uma
passagem de Hannah Arendt presente no livro 4 crise da educagdo:

Com a concepcdo e 0 nascimento, os pais ndo somente deram a vida a seus filhos; eles a0 mesmo
tempo os introduziram em um mundo. Ao educé-los, eles assumem a responsabilidade pela vida e
pelo desenvolvimento da crianga, mas também pela continuidade do mundo. Essas duas
responsabilidades ndo coincidem de modo algum e podem mesmo entrar em conflito. Em um
certo sentido, essa responsabilidade pelo desenvolvimento da crianga vai contra o mundo: a
crianga precisa ser particularmente protegida e cuidada para evitar que o mundo possa destrui-la.
Mas o mundo também tem necessidade de prote¢ao, de forma a evitar que ele seja devastado e
destruido pela onda de recém-chegados que o invade a cada nova geragdo (Arendt apud Idem,
grifo da autora)

Pode-se dizer entdo que, na modernidade, a educagdo assumiu essencialmente um carater
conservador tanto no que diz respeito a socializagdo da nova geracdo, quanto no que se refere a
preocupagdo em preservar o mundo da continua sucessdo das geragdes. Peralva lembra que
Durkheim, em seu livro Educagdo e sociologia, ja afirmava que a educagdo ¢ “a agdo exercida,

pela geracdo adulta, sobre as geragdes que ndo se encontram ainda preparadas para a vida social”
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(Durkheim apud Idem)®. Deste modo, as relagdes entre as geracdes nas sociedades modernas
ocidentais tem como principio basico a acdo do velho sobre o novo, o passado informando e
incidindo sobre o futuro, principio que “define também as relacdes entre os adultos e os jovens,
definido o lugar no mundo de cada idade da vida (Idem)”.

Contudo, as sociedades modernas enquadram-se naquilo que Manheim define como
“sociedades dindmicas”, ou seja, sociedades em que a mudanca social se da em ritmo acelerado.
E ¢ justamente nas sociedades desse tipo que as relacdes intergeracionais podem assumir formas
diversas, ndo se fixando num Unico modelo, uma vez que sdo determinadas exatamente por seu
dinamismo social. Para o autor, em uma sociedade dinamica, as relagdes entre as geracdes nao
necessariamente se conformam do modo descrito acima, isto €, uma transmissdo verticalizada da
cultura. Ao contrario, dependendo do grau de aceleracdo da sociedade, os comportamentos,
experiéncias e atitudes da geracdo mais nova podem incidir sobre as geragdes anteriores. Isto
implica dizer que, em uma sociedade com um ritmo acelerado de transformagdes sociais, as
geragdes anteriores também se encontram suscetiveis as influéncias dos comportamentos e
atitudes das novas geracdes. Nesta direcdo, afirma Manheim:

Como resultado de uma acelera¢do no ritmo de transformacéo social e cultural, as atitudes basicas
precisam se modificar tdo rapidamente que a adaptacdo e modificagdo latente e continua dos
padrdes tradicionais de experi€ncia, pensamento e expressao, deixa de ser possivel, fazendo entao
com que varias fases novas de experiéncia sejam consolidadas através de um novo centro de
configuragdo (1982: 92).

Duas sdo as conseqiiéncias, na sociedade, dessa modificacdo nas relacdes entre as
geracdes. A primeira delas ¢ o fato de que, quando as atitudes e comportamentos das novas
geragdes passam também a influenciar os comportamentos das geragdes antigas, a sociedade se
rejuvenesce. Ao mesmo tempo em que a sociedade tende a modelar a juventude a sua imagem e
semelhanca, ela, por outro lado, tende a rejuvenescer. Na sociedade contemporanea tem ocorrido
uma radicalizacdo desse processo denominado por alguns autores de juvenilizagcdo da sociedade.
Tal processo esta ligado aos fatores, ja discutidos no capitulo anterior, que fizeram da juventude®

enquanto imagem, a fase da vida mais valorizada social e simbolicamente.

53 A autora registra também que toda uma vertente da sociologia da juventude, herdeira de Durkheim, pautou suas
analises na categoria de socializag8o, constituindo-se como uma sociologia do desvio: “jovem € aquilo ou aquele que
se integra mal, que resiste a agdo socializadora, que se desvia em relagdo a um certo padrdo normativo” (Idem). Para
um estudo que problematiza alguns aspectos centrais da sociologia do desvio, ver: Velho, 1985.

4 E preciso aqui realizar outra distingdo para escapar de mais uma armadilha implicita no conceito de juventude. Ao
mencionar o processo de juvenilizagdo da sociedade, torna-se necessario diferenciar a juventude, enquanto uma etapa
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No entanto, como vimos, o processo de juvenilizagdo da sociedade tem raizes historicas.
Para outras geracdes essa questdo ndo se colocava. A antropologa norte-americana Margaret
Mead explicava, num livro cujo subtitulo era A Study of the Generation Gap (1971), que na
década de sessenta, com a emergéncia dos movimentos politicos e culturais juvenis, configurava-
se um fosso entre as geragdes ou, em outras palavras, o engajamento politico macico da juventude
nos mais diferentes paises constituia uma tensdo entre as geracdes, delimitando, desse modo,
distintas identidades geracionais. Para Mead, as identidades geracionais se conformam de acordo
com a tensdo entre duas ordens diversas de significados expressas por geragdes diferentes e ¢
tanto mais forte quanto mais forte ¢ a propria tensdo. Nesta perspectiva, ela afirma: “enquanto os
adultos pensarem que, como seus pais € os senhores de outrora, eles podem proceder por
introspeccao, invocando sua propria juventude para compreender a juventude atual, eles estardo
perdidos” (1971: 93).

Segundo o argumento de Mead, era justamente a aceleragdo das transformagdes da
sociedade que instituia o fosso entre as geragdes. Contudo, o prosseguimento cada vez mais
brusco da aceleracio das mesmas transformacdes historicas que constituiam, para Mead,
identidades geracionais distintas foi, contraditoriamente, o responsavel por sua propria
dissolugdo. Para explicar esse paradoxo, podemos recorrer novamente a Manheim, quando afirma
que

quanto mais o ritmo da mudanca social e cultural se acelera, maiores sdo as chances de que
situacdes de geracdo determinadas reajam as mudangas com sua propria ‘enteléquia’ a partir de
sua nova situa¢ao de geracdo. Por outro lado, um ritmo excessivamente rapido pode conduzir a
um recobrimento dos germes das enteléquias de geragdo uns pelos outros. Nos, contemporaneos,
podemos talvez perceber, gragas a uma observa¢ao mais atenta, que faixas etarias diferentes se
seguem, exatamente escalonadas, e coexistem em sua maneira de reagir, mas sem conseguir
alcangar a formacdo de novas enteléquias de geragdo e principios estruturadores correspondentes
(Manheim, apud Peralva, 1997: 21; grifo da autora.).

Manheim, como um eximio analista da sociedade, parece antever os processos que

constituem as relacdes intergeracionais nas sociedades contemporaneas. Nestas sociedades, nas

do ciclo da vida, da jovialidade. A mesma distin¢ao deve ser feita entre jovem e juvenil. Uma pessoa juvenil ou que
possui a qualidade de jovialidade, ndo necessariamente ¢ jovem e também pode ndo estar situada na juventude,
entendida como uma fase da vida. O juvenil e a jovialidade estdo referidos as dimensdes estética e mercadologica das
sociedades contemporaneas, que elegeram por razodes historicas e sociais, ja mencionadas, a aparéncia juvenil e um
conjunto de signos e valores a ela vinculada como o ook dominante, expresso nas capas das revistas, nos outdoors
espalhados pelas grandes cidades e nos meios de comunicagdo em geral. Deste modo, ao ndo realizar a distingédo
entre o jovem e o juvenil, a juventude e a jovialidade, corre-se o risco de confundir sujeitos e predicados. Para uma
discussdo destas categorias, ver Margulius, 1998.
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quais a aceleracdo das transformagdes ¢ excessivamente rapida, as distingdes identitdrias que
determinam a especificidade das geragdes tendem a se dissolver (e € esta a segunda conseqii€éncia
sobre a sociedade do processo mencionado acima).

A aceleracdo das transformagdes na sociedade contemporanea dissolve também o modo
como, na modernidade, se configurou um tempo linear, regulado pelas maquinas e pelo
ordenamento social para o futuro. A modernidade representou o tempo como linear, um tempo
que se move para um fim determinado, mesmo que este fim tenha assumido acepgdes diferentes:
revolucdo, progresso, riqueza das nagdes, salvagdo da humanidade (Melucci, 1997; Lecardi,
2005). Com as transformagodes aceleradas das sociedades atuais, principalmente no mundo do
trabalho, o tempo, antes linear, transforma-se num tempo multiplo, multifuncional, que dilui a
oposicdo entre futuro e passado, diluindo, conseqiientemente, a cristalizacdo das identidades
geracionais que se firmaram na modernidade.

Em uma sociedade em que o “futuro se torna presente, absorvendo o passado” (Peralva,
1997: 21), as relagdes entre as geragdes nao se configuram mais, como quis o modelo moderno,
na transmissao da experiéncia passada como elemento de ordenamento e domesticagdo do futuro.
Ao contrério, se o presente passa a ser o tempo ordenador da sociedade e se o futuro esta agora
ancorado no presente e ndo mais no passado, as relagdes intergeracionais cristalizam-se de outra
forma. Se recorrermos as categorias construidas por Mead para explicar a reprodugdo socio-
cultural, perceberemos que estas transformacdes apontam para um modo de ordenamento entre as
geragdes mais configurativo, no sentido de que tanto os adultos quanto os jovens aprendem de
seus pares, constituindo “um aprendizado comum realizado pelos diferentes grupos etarios face
as injungdes de um mundo que lhes aparece como fundamentalmente novo (Idem: 23)”, do que
pos-figurativo, modelo no qual se fundamentou a modernidade: aquele em que o futuro dos
jovens e, por conseguinte, da sociedade esta sedimentado na transmissdao da experiéncia passada
pelos adultos; ou preé-figurativo, modelo que, segundo Mead, foi o fundador das utopias da
geracao da década de sessenta e que consistia, para ela, num momento historico sem precedentes
“em que os jovens assumiam e adquiriam uma nova autoridade mediante sua captacdo pré-

figurativa do futuro ainda desconhecido” (Mead, 1971: 35)®.

% E importante lembrar aqui que tais modelos tragados por Mead ndo sdo excludentes, podendo conviver numa
mesma sociedade, principalmente quando esta se configura como uma sociedade complexa, isto ¢, quando temos na
sociedade uma heterogeneidade cultural em que multiplas tradi¢des convivem em conflito. No entanto, o que quero
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Na configuragdo atual do problema sociologico das geragdes, a “experiéncia ¢ cada vez
menos uma realidade transmitida e cada vez mais uma realidade construida com representagdes e
relacionamentos: menos algo para se ‘ter’ e mais algo para se ‘fazer’” (Melucci, 1997: 09). O
contexto contemporaneo de onde emergem as novas geragdes ¢ profundamente marcado por
transformagdes nas “instituicdes tradicionalmente consagradas a transmissdo de uma cultura
adulta hegemonica, cujo prestigio tem se debilitado pela perda de sua eficacia simbdlica como
ordenadora da sociedade” (Abad, 2003: 25). Assim, tais transformagdes ocorridas nestas
instituicdes colocam também em questdo a propria nocdo de condicdo adulta que se configurou
na modernidade. Atualmente, a condi¢do adulta que emerge nas sociedades contemporaneas nao
mais se centra na questdo da autonomia, definidora dessa condi¢dao na modernidade:

A idéia de autonomia que caracterizava esta etapa ¢ substituida pela situagdo de precariedade e
dependéncia que marca a formagdo profissional que deve ser ininterruptamente continuada, a
perda do emprego, as crises pessoais envolvidas em um sem numero de escolhas sempre
presentes. (...) O adulto é ameagado de dupla precariedade: de um lado, uma juventude
interminavel, de outro, a aposentadoria precoce — por essa razao, o adulto ativo é cada vez mais
um ideal e cada vez menos uma realidade (Debert, 1999: 64).

Com a emergéncia desses novos elementos que redefinem a condigdo adulta e, também,
com as modificagdes ocorridas nas instituicdes consagradas a transmitir uma “cultura adulta”,
bem como nas imagens e representacdes das fases da vida, pode-se supor que, na sociedade
contemporanea, ao contrario do que ocorria ha décadas atrés, as novas geracdes nao mais buscam
tecer suas experiéncias em relagdo ao adulto ou ao que a vida adulta representava: a autonomia
econdmica, politica e sexual, por um lado; e as responsabilidades e deveres decorrentes desta
autonomia, por outro. Se para as geragdes jovens anteriores, a ascensao a condi¢do de adulto era
esperada com impaciéncia e muitas vezes celebrada pelos adultos quando se dava com rapidez;
para as geragdes jovens atuais, ascender a essa posi¢ao torna-se uma tarefa cada vez mais adiada.
Dito de outro modo: se, ha tempos atras, a juventude era vivida “como um adiamento for¢ado das
‘melhores coisas da vida’ que estavam reservadas aos adultos (...), um periodo de privagdes, com
pouca autonomia e constrangido pelas convengdes sociais, uma etapa de dura aprendizagem das
‘coisas da vida’, pela qual se havia de passar para adquirir a suficiente experiéncia, quase sempre
de maneira penosa e ardua” (Abad, 2003: 25), atualmente, o que ocorre € justamente o contrario.

As geracdes jovens atuais ndo s6 ndo desejam ou ndo conseguem ascender a condi¢do de adulto,

ressaltar aqui € que o modelo configurativo tem tido certa hegemonia frente aos outros devido as transformagdes
sociais apontadas acima.
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como os proprios adultos esforcam-se para nao permanecer nessa condi¢ao. As vivéncias das
experiéncias juvenis parecem ter adquirido, nas sociedades contemporaneas ocidentais, sentido
em si mesma e nao mais apenas como preparagdo para a insercao na vida adulta (Abramo, 2005:
43).

Deste modo, para utilizar o conceito de geragdo de maneira proficua, deve-se levar em
conta, além das ambigiiidades nele presentes, tais transformag¢des das sociedades
contemporaneas. Transformacgdes que desaguaram tanto em uma “descronologizacao” das etapas
da vida, conseqiiéncia direta do rompimento com a representagdo linear do tempo, tal como se
configurou na modernidade, pela subseqiiente constatacdo de que o tempo, nas sociedades
contemporaneas, ¢ multifuncional ¢ que o futuro ndo ¢ mais ordenado pelo passado, mas sim
pelas experiéncias construidas no presente (Melucci, 1997); quanto em uma modificagdo
significativa nas relagdes intergeracionais, que se pautam, atualmente, mais em uma relagdo
horizontal, no sentido de que as experiéncias sdo construidas principalmente nas interacdes
realizadas no interior de cada geracdo, do que nas relagdes hierarquicas estabelecidas entre elas.
Por outro lado, tais transformacdes incidiram também sobre as condi¢des juvenis e adultas devido
a perda da autonomia que essa ultima condi¢do apresenta na configuragdo atual, e ainda, pela
plasticidade das vertentes de acesso ao mundo adulto, que se mostram atualmente flutuantes,
flexiveis e diversificadas.

Finalmente verificaremos, a seguir, como tais questdes configuram-se nas letras de cang¢do
da banda Legido Urbana e nas narrativas colhidas dos individuos entrevistados. Devido a grande
quantidade de cangdes produzidas pela Legido Urbana (92 cangdes) sdo privilegiadas, na analise
que se segue, aquelas que tocam explicitamente em tematicas, representagdes € situacdes juvenis.
Contudo, na constituicdo desse corpus tematico, foram inseridas cancdes de todos os discos
langados pela banda®®, para demonstrar como determinadas representagdes presentes nas letras
dialogam entre si e, também, como ocorrem mudangas no tratamento de algumas questdes

referentes a juventude no decorrer da trajetoria artistica da banda.

% Excetuando-se aqueles langados apés o fim do grupo.
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3.3 Letras e narrativas: as juventudes representadas

A cangdo Miisica Urbana 2 (1986, Anexo A)%, presente no segundo disco da Legido
Urbana, configura-se como um interessante e proficuo ponto de partida para analisar a
heterogeneidade das situagdes sociais vivenciadas pelos jovens nas sociedades contemporaneas e
como tais situagdes sao representadas nas letras de can¢ao da banda. Nao porque os jovens sejam
os principais personagens dessa letra, mas porque nela nota-se a multiplicidade de atores sociais,
codigos e simbolos culturais demarcadores de uma das especificidades das sociedades complexas
urbanizadas: sua heterogeneidade socio-cultural (Velho, 1981). O cendrio construido ¢
justamente o dos grandes conglomerados urbanos. Nele, como nas grandes cidades, diversos
personagens estdo em cena. Em uma mesma letra, como em uma movimentada avenida,
encontram-se policiais, viciados, mendigos, criangas abandonadas, motocicletas, transeuntes nos
pontos de Onibus, cartazes, favelas, coberturas, todos atravessados de alguma forma pela musica
urbana. A letra expde “uma cidade que se comunica com vozes diversas e todas copresentes: uma
cidade narrada por um coro polifénico, no qual os vdrios itinerarios musicais ou os materiais
sonoros se cruzam, se encontram e se fundem, obtendo harmonias mais elevadas ou dissonancias,
através de suas respectivas linhas melddicas” (Canevacci, 1993: 15).

Ao realizar esse movimento em que vozes dissonantes convergem, metaforicamente, para
uma mesma sintonia, Renato Russo evoca a cidade ndo apenas como cenario, mas como centro
da trama. Apresenta, de maneira radical, uma tematica presente na propria configuragdo social do
rock enquanto produto cultural. Dificilmente o rock teria uma existéncia tdo potente e duradoura
se nao estivesse inserido desde seus primordios, no contexto urbano e industrializado e ainda se
ndo tivesse tematizado constantemente a cidade.

Deste modo, pode-se dizer que a cidade tal como apresentada em Musica Urbana 2 ¢é o
cenario no qual estdo inseridos os diversos personagens juvenis que se encontram nas letras de
musica da Legido Urbana. Personagens que se multiplicam tanto nos titulos das cangdes (Leila
(1996), Natalia (1996), Mauricio (1994), Andrea Doria (1986), Eduardo e Monica (1986),
Clarisse (1997), Mariane (1997), Daniel (1986)), quanto nas histérias nelas narradas (“Jodo
Roberto” (Dezesseis, 1996) e “Jodo de Santo Cristo” (Faroeste Caboclo,1987)) e, ainda, nas

57 Com o intuito de facilitar a leitura do texto optei por trabalhar, neste capitulo, com apenas alguns fragmentos das
cangoes. Todavia, as letras de cangdes utilizadas estdo disponibilizadas, integralmente e em ordem de aparigéo, no
ANEXO A.
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diversas vozes assumidas pelo eu-lirico em outras tantas cangdes. A cidade torna-se assim o
palco por onde desfilam esses personagens diversos com suas dividas, anseios, insegurancas e
experiéncias desenhadas num contexto marcado pelo conflito, pelo risco e pela descontinuidade,
como se pode ver neste trecho da letra da can¢do Baader-Meinhof Blues::

A violéncia ¢é tao fascinante

E nossas vidas sao tdo normais

E vocé passa de noite e sempre vé
Apartamentos acesos

Tudo parece ser tdo normal

Mas vocé viu este filme também.
(1985)

A multiplicidade de personagens juvenis que transitam pelos contextos urbanos coloca,
conseqlientemente, a preocupacdo em ndo apresentar uma categoria fixa de jovem. Ao contrario,
de modo andlogo a argumentacdo desenvolvida acima, estdo configuradas nas letras, multiplas
formas de ser jovem, distintos modos de atingir a vida adulta e, por sua vez, diferentes
modalidades de negar — por impossibilidades sociais ou escolhas individuais — tanto os acessos a
essa subseqiiente fase da vida, quanto o proprio conjunto de valores hegemodnicos na sociedade,
personificados na figura do adulto.

A pluralidade de personagens juvenis esta, pois, em consonancia com as diversas
juventudes existentes nas sociedades contemporaneas. Em cada letra, em cada personagem,
parece haver um esfor¢o em fugir das representagdes juvenis recorrentes nas letras de cangdes de
rock, centradas na figura e nas aspiragcdes do jovem de classe média. Deste modo, em varias delas
configuram-se personagens socialmente distintos. Em determinadas cangdes tais diferencas
tornam-se ainda mais explicitas, uma vez que sdao colocados lado a lado, em uma situagao de
conflito, jovens de classes sociais diversas. A letra da cancdo Mais do mesmo ¢ exemplar neste
sentido. J& nos primeiros versos fica evidente o conflito entre dois jovens em situagdes sociais
diversas.

Ei menino branco o que € que vocé faz aqui
Subindo o morro pra tentar se divertir

Mas ja disse que ndo tem

E vocé ainda quer mais

Por que vocé ndo me deixa em paz?

(Mais do Mesmo, 1987)
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A voz da narrativa, como se percebe, ¢ personificada por um jovem imerso nas teias do
trafico de drogas®. Um jovem, morador da favela, da periferia das grandes cidades brasileiras. O
outro, também jovem, ao qual o eu-lirico se dirige, ¢ branco e estd colocado na posicao de
consumidor de drogas ilicitas. A acdo de “subir o morro pra tentar se divertir” (que remete
implicitamente a uma certa visdo hedonista dos jovens de classe média em relagcdo ao consumo
de drogas) define o segundo personagem como pertencente as camadas médias da populagdo
brasileira. A letra expde, desse modo, uma situacdo recorrente para dois tipos especificos de
jovens que ocupam lugares sociais distintos. Situados no contexto urbano, os dois se encontram
no momento da troca econdmica que, por sua vez, explicita, pela posi¢ao e pela acdo diferenciada
de cada um, as distingdes sociais existentes entre esses dois representantes dos polos da “cidade
partida”. Distin¢des que se tornam ainda mais claras nos versos seguintes:

Desses vinte anos nenhum foi feito pra mim

E agora vocé quer que eu fique assim igual a vocé

E mesmo, como vou crescer se nada cresce por aqui?
Quem vai tomar conta dos doentes?

Quando tem chacina de adolescentes

Como ¢ que voce se sente?

(Idem)

A impossibilidade de vivenciar a condi¢do juvenil com as mesmas garantias, atributos e
requisitos sociais de um jovem de classe média ¢ o que estd ressaltado no trecho acima. O eu-
lirico, personificado na representacdo do jovem pobre, morador de favela, onde ocorrem
constantemente as chacinas praticadas pelos grupos de exterminio, apresenta ao ouvinte / leitor as
dificuldades de “subir na vida”, ascender socialmente e ser reconhecido. A expressao “como vou
crescer se nada cresce por aqui”’, nada mais ¢ do que uma referéncia explicita as faltas e caréncias
a que estdo relegadas parcelas significativas dos jovens brasileiros, podendo significar também as
dificuldades de acesso aos marcos sociais que definiriam idealmente a passagem para a vida

adulta. Tal fato é acentuado pelo préprio titulo da cancdo, Mais do mesmo, que exprime a inércia

% Entramos aqui em um terreno movedigo e escorregadio. E importante deixar claro que temas como a insergo
juvenil no trafico de drogas ¢ um dos que mais geram julgamentos morais, solu¢cdes mirabolantes e, pior, saidas
ainda mais autoritarias e repressivas para os jovens imersos nessa situacdo. Deste modo, ¢ necessario frisar que o
objetivo aqui ndo ¢é apontar saidas ou solucionar questdes referentes ao tema, tampouco julgar se as escolhas desses
jovens sdo corretas ou ndo. Antes, o que busco ¢ realizar uma analise da situagdo na qual tais jovens se encontram e
que conseqiiéncias sociais surgem dessas escolhas, além, € claro, de refletir a respeito das responsabilidades que a
propria sociedade tem na formagdo da “delinqiiéncia”, da “transgressdo”, do “crime”. O proprio termo “droga”, vem
sendo intensamente questionado no dmbito das ciéncias sociais. Para um estudo que trata tanto da naturalizagdo
desse termo, como também da complexidade das relagdes entre os atores sociais imersos no trafico de drogas, ver:
Barbosa, 1998.
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e a situacdo de abandono a que tais jovens estdo relegados. A juventude, muitas vezes entendida
e codificada pelo “senso comum” como a “melhor fase da vida” marcada pela “alegria de viver”,
aparece aqui representada justamente pelo seu contrario, ou seja, pelas dificuldades concretas de
se viver tal fase em um contexto marcado pelo desemprego, pela falta de acesso a escola e
demais direitos sociais como saude e lazer.

A miséria social e econdmica que atinge certos setores da juventude ¢ explicita também
em Faroeste Cabloco (1987), cangdo que apresenta como personagem central Jodo de Santo
Cristo, jovem, negro e pobre que em sua saga abandona o mundo rural e, na periferia da cidade
de Brasilia, torna-se, como o personagem da can¢do anterior, traficante de drogas. Além da
dificuldade de se enquadrar nas instituicdes sociais pelas quais passa no decorrer de sua trajetoria
(escola, igreja e reformatorio), o personagem, ndo tem familia e tampouco tem qualquer
referéncia para sua formacgdo. Alids, da familia o que resta para Jodo de Santo Cristo como
referéncia ¢ a imagem do pai morto por um tiro de soldado.

Ao tornar-se traficante de drogas, o personagem ascende socialmente, usufruindo alguns
codigos normalmente vistos como simbolos dos jovens de classe média: Fez amigos, freqiientava
a Asa norte / la pra festa de rock para se libertar. Contudo, a mesma “profissdo” que lhe roga a
possibilidade de vivenciar tais codigos e espacos, retira-lhe a vida. E por conta de uma desavenca
com um outro traficante, provocada pelo fato de que esse ultimo casou-se e teve um filho com
Maria Lucia, personagem a qual Jodo havia jurado seu amor, que ocorre o desfecho tragico da
narrativa, culminando com a morte dos trés personagens num “duelo midiatico” entre Jodo de
Santo Cristo e o traficante Jeremias.

Na constituicdo da narrativa e mais especificamente na constru¢cdo do personagem, pode-
se ver algumas caracteristicas que aproximam Jodo de Santo Cristo dos jovens imersos no trafico
de drogas. Primeiro, pelo fato de ser, como a maiorias destes ultimos, negro e pobre. Segundo,
por compartilhar com eles a afirmagdo da virilidade, um ethos masculino que possui como
principais atributos a coragem e a defesa da honra (Zaluar, 1985; Soares, 2004)%°, evidenciado na

passagem em que o personagem desafia o traficante Jeremias para o duelo que encerra

% E importante mencionar que, para esses dois autores, a arma de fogo funciona, para os individuos inseridos nessas
atividades ilicitas, como meio de garantir a manutenggo da virilidade. Segundo Soares, a arma € importante para os
jovens inseridos no trafico porque, além de ser o passaporte para a visibilidade desejada, “sdo também fundamentais
porque sublinham simbolicamente a virilidade num momento de ambivaléncias, a adolescéncia, quando a identidade
esta mais confusa, incerta, ambigua (2004: 150)”. Ja para Alba Zaluar, as armas e sua utiliza¢do sdo um dos aspectos
que definem as relagdes de hierarquia e autoridade entre o “bandido” e o “trabalhador”, no bairro pobre onde
realizou sua pesquisa (1985: 133 — 149).
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tragicamente a narrativa. Por ultimo, pelo fato de que, tal como os jovens traficantes da “vida
real”, Jodo de Santo Cristo morre precocemente. Tais jovens inseridos nas fileiras do trafico de
drogas, tém sua expectativa de vida reduzida ao extremo: vinte e cinco anos. O antropdlogo Luiz
Eduardo Soares denomina “genocidio” o que ocorre atualmente no Brasil com os jovens pobres e
negros do sexo masculino, afirmando que ja existe “um déficit de jovens do sexo masculino na
estrutura demografica brasileira [que] sO se verifica em sociedades que estdo em guerra”
(2004:130).

Este “genocidio” de que fala Soares, remete rapidamente a dizimagdo das populagdes
indigenas do Brasil retratadas em algumas cangdes, como na ja citada Mais do Mesmo (E todos
os indios foram mortos), em Que pais é este (1987) (Mas o Brasil vai ficar rico / Vamos faturar
um milhdo / Quando vendermos todas as almas / Dos nossos indios em um leildo) e, ainda na
contundente “Indios” (1986), com aspas no original (Como a mais bela tribo, dos mais belos
indios / Ndo ser atacado por ser inocente). Entretanto, essa cangdo, cujo titulo remete sem
davida ao que o Ocidente nomeou de “selvagem”, pode ser vista como mais uma expressao da
multiplicidade de formas de abordar os fendmenos da juventude. Como disse certa vez Hermano
Vianna, nessa can¢do “quem canta ocupa o lugar de outsider, daquele que vem de fora para fazer
ver. O outsider, contudo, ndo € o dono da verdade (...) apenas acrescenta outros pontos de vista”
(1995: 03). De fato, se olharmos para além do titulo, ou mesmo, se prestarmos atencdo na
ambigiiidade causada pelas aspas que o acompanham, podemos pensar que ndo € s6 de indios que
trata a letra. Ao contrario, nota-se a utilizacdo de um fato ja conhecido (o massacre dos indios no
Brasil e em toda a América), para inserir, nas entrelinhas, uma problematiza¢do acerca de
qualquer grupo “exético” e oprimido pela sociedade. Assim, “Indios” (com aspas) podem ser,
homossexuais, loucos, mulheres, negros e (porque ndo?) jovens. Enfim, todos os grupos que sao
interpretados e rotulados como “anormais” e, sem duvida, os jovens sdo um desses grupos.

Como ja dito no capitulo anterior, nos Estados Unidos da década de cinqiienta qualquer
aglomeragdo de jovens era seguida de um “panico moral”. Naquele contexto, foram realizadas
inclusive acdes que resultaram “no conhecido processo de ‘demonizacdo’ do rock’n’roll”
(Abramo, 1997: 30). Tais acdes ndo estdo, porém, restritas a essa época e a esse contexto. Ao
contrario, sdo atualizadas constantemente como demonstra este relato a mim concedido por dois
individuos entrevistados:

— Hoje a gente tem menos, mas ha uns cinco anos atras, a gente saia em grupos muitos grandes,
entdo a gente saia com grupos de vinte, vinte e cinco pessoas. E a gente ia de dnibus, sabe, todo
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mundo com camisa da Legido ou do fa-clube, de roupa preta, porque é rock, né? E assim, as
pessoas ndo entendiam, definitivamente (risos). E era muito engracado porque a gente era super
do bem, s6 se divertia e tal (MC., 26 anos, sexo feminino).

— Teve uma vez que a gente foi expulso de um Shopping (A., 30 anos, sexo masculino, se
referindo ao episodio narrado em seguida por MC.).

— Naquele dia tinha umas 25 pessoas, porque foi num dia que a gente combinou de se encontrar
com outros fa-clubes. E a gente combinou, assim, de se encontrar no shopping pra fazer um
lanche, se conhecer, fazer tipo um intercambio. E a gente ficou esperando a galera na porta do
shopping, dai a gente subiu, por que tinha uma parte que sé tinha lanchonete. E a gente mal
sentou, mal escolheu o que a gente ia pedir, veio um seguranga e ja chegou gritando, porque tava
todo mundo com camisa de rock, tava todo mundo conversando. Tipo assim, expulsaram a gente
na hora por puro preconceito: ‘ah s6 pode ficar aqui se consumir’. Mas a gente ia consumir, a
gente estava escolhendo os lanches. Dai rolou a maior discussdo, 6bvio, né, ninguém abaixou a
cabega para ir embora, a gente discutiu um tempao com o seguranca. Mas vocé v€, nem ¢ so
questdo de fa-clube, é a questdo da juventude mesmo, era preconceito: ‘Ah, sdo baderneiros’,
sabe, ‘vao ficar ai fazendo confusdo’ e a gente mal tinha chegado.

Em outra entrevista um jovem afirmou:

L4 em casa a Legido Urbana era proibida. A gente tinha que escutar Roberto Carlos, porque,
assim, meu pai fazia analogia ndo s6 com a Legido, mas com qualquer banda de rock, pra ele era
tudo coisa de drogado. Ai a gente ouvia escondido. Mas teve varias fitas, por exemplo, As Quatro
Estagoes, que ele quebrou na nossa frente (C., 24 anos, sexo masculino).

Assim, também como os diversos “Indios” das sociedades contemporaneas os jovens
sofrem com o preconceito, o estigma’’, vinculado ao esteredtipo do rockeiro como “baderneiro”
e “drogado””". Contudo, a visdo do jovem como potencial ameaga a ordem social nio est4 restrita
apenas aos olhos decodificadores dos segurancas particulares, dos policiais e dos “zelosos pais de
familia”.

Em um estudo sobre as percepg¢des do risco, construidas por “mulheres de terceira idade”,
a autora aponta que uma das principais fontes de risco reconhecidas por elas como possibilidade
potencial de perigo é o jovem. Neste sentido, afirma: “o outro que surge como potencial agressor,

na maioria das entrevistas, ¢ sempre jovem. Oito das dez entrevistadas referiram-se

"0 estigma, tal como definido por Goffman em seu classico estudo, é utilizado em “referéncia a um atributo
profundamente depreciativo”. Através dele, “deixamos de considerar o individuo que o possui como uma criatura
comum e total, reduzindo-o a uma pessoa ruim e estragada” (1975: 12). O estigma €, desse modo, um atributo social
que se antecede a pessoa, ou seja, quando cometemos o ato de estigmatizacdo “anulamos a pessoa e s6 vemos o
reflexo de nossa propria intolerancia. Tudo aquilo que distingue a pessoa, tornando-a um individuo, tudo aquilo que
nela ¢ singular desaparece. O estigma dissolve a identidade do outro e a substitui pelo retrato estereotipado e a
classificacdo que lhe impomos” (Soares, 2004: 132).

! Esteredtipos muito bem retratados por Rita Lee, quando afirma na cangdo Orra Meu que, “Roqueiro brasileiro
sempre teve cara de bandido” (apud Dapieve, 1995: 11).
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explicitamente ao jovem e ao ethos do ‘jovem moderno’, tomado como resultado da quebra dos
valores tradicionais” (Moraes, 2001: 225). Em seguida, complementa: “a ameaga aqui ¢ tomada
num sentido amplo, ndo se trata exclusivamente de agressdo fisica, mas também moral. Esse
aspecto inclusive ¢ ressaltado em cinco das oito entrevistas que citam 0s jovens como
ameagadores” (Idem: 235, nota 5).

Decodificada pelos olhares alheios como ameaga potencial para a sociedade, uma parcela
consideravel da juventude, como vimos, mostra-se, também nas abordagens das ciéncias sociais,
principalmente em sua vertente funcionalista, como um “problema social”, sendo tema recorrente
nos estudos que tematizam os processos de “anomia” e “disfun¢@o social” colocando em risco a
propria continuidade da sociedade. Tais jovens sdo constantemente rotulados de “delinqiientes”,
1.

29 e

“baderneiros”, “rebeldes sem causa”, dentre outras denominacoes recheadas de valor mora

No entanto, em algumas letras de cangdes narradas do ponto de vista do jovem, ¢ a
sociedade e suas instituigdes que aparecem configuradas como um “problema”. Na cangdo O
Reggae, o eu-lirico ¢ um jovem de classe média — demonstrando mais uma vez a pluralidade de
situacdes juvenis — que se debate em meio a opressdo e a violéncia exercida pelas instituicdes da
sociedade. J4 na primeira estrofe pode-se constatar a origem social do personagem e sua recusa
em (ou impossibilidade de) adequar-se as regras e normas da institui¢ao escolar:

Ainda me lembro aos trés anos de idade
O meu primeiro contato com as grades
O meu primeiro dia na escola

Como eu senti vontade de ir embora

(O Reggae, 1985)

Potencialmente um membro da classe média (afinal, os individuos de que classe social
tem a possibilidade de se inserir na escola aos trés anos de idade?), o personagem em questao se
vé diante dos discursos e praticas normativas da instituicdo escolar, evidenciadas pela
representacdo desta como um lugar eminentemente opressivo em que as “grades” sdo evocadas
como elemento representativo da violéncia que se abate sobre o individuo. Nao por acaso, em
outro trecho da letra, ¢ a policia que aparece implicitamente como representante de outra forma
de violéncia sofrida pelo personagem:

Vém falar de liberdade pra depois me prender
Pedem identidade pra depois me bater
Tiram todas as minhas armas

72 Para uma critica dessas categorias freqiientemente associadas aos jovens, cf. La Mendola, 2005; Abramo, 1997.
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Como posso me defender?
(Idem)

Tanto a policia e a escola quanto os meios de comunicagdo e a igreja apresentam-se como
instancias que agem violentamente contra o individuo. Em meio a essa situacdo cadtica o

personagem busca formular saidas em seu restrito campo de possibilidades.

Assistia o jornal da TV

E aprendi a roubar para vencer
Nada era como eu imaginava

Nem as pessoas que eu tanto amava
Mas, e dai, se ¢ mesmo assim

Vou ver se tiro o melhor pra mim.

()

Ninguém me perguntou se eu estava pronto
E eu fiquei completamente tonto
Procurando descobrir a verdade

No meio das mentiras da cidade

Tentava ver o que existia de errado
Quantas criancas Deus ja tinha matado.
(Ibidem)

A imagem de jovem que emerge na letra ndo ¢, como se pode imaginar, aquela
historicamente conectada a parte significativa da juventude: a imagem do “delinqiiente juvenil”,
aquele que oferece perigo a sociedade. Diferentemente dos “discursos oficiais”, da “logica
classificatoria” dos segurancas dos shopping centers e das percepcdes do risco das “mulheres da
terceira idade”, ou de modo mais explicito, em oposi¢do a eles, a letra € narrada do ponto de vista
daquele que ¢ considerado a ameaca em potencial. Quem conta a historia ¢ aquele jovem que sera
considerado “delinqliente”, perigo eminente para a ordem social. Neste sentido, a letra oferece a
possibilidade de questionar tal categoria recheada de valor moral e normativo, uma vez que
coloca a violéncia anterior das instituigdes sobre aquele que potencialmente serd visto, entendido
e rotulado como “delinqgiiente”, mas, no entanto, sem elogia-lo.

Deste modo, a letra parece apontar ndo para a representacdo do jovem como
“delinqiiente”, mas, sobretudo, para a construcdo social da “delinqiiéncia” em uma sociedade

. - A . ~ 73 . o
marcada profundamente por situacdes de violéncia e opressdo’”. Assim, a representagdo da

3 Cabe aqui uma referéncia a questio proposta por Alba Zaluar ao analisar o aumento significativo, nos ultimos
anos, da violéncia da e sobre a juventude na sociedade brasileira. Pergunta a autora: “Com tantos focos reticulares de
violéncia, como definir o mal? Ou se preferirmos a op¢do de Paul Ricoeur, como combater o mal?” E diz em
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juventude que emerge na letra em questdo ndo ¢ a imagem do “delingiiente juvenil”, mas
justamente o seu contrario. Ao contar a historia do ponto de vista do oprimido, aquele que ¢
potencialmente um perigo para a sociedade torna-se indefeso frente a violéncia que a mesma
sociedade lhe impde.

Neste jogo de imagens invertidas, o jovem ¢ representado pela situacao de abandono, pela
falta de escolhas ou perspectivas sociais, pela busca a todo custo de lutar contra o destino
inexoravel que a sociedade lhe impds (tem o meu destino pronto e ndo me deixam escolher). A
esse personagem, inserido em multiplas situacdes de violéncia, resta o 6dio e o desejo de
vinganga, a rebelido individual e solitaria contra a ordem opressora: Vocés venceram esta batalha
/ Quanto a guerra, / Vamos ver.

Além do sentimento de 6dio e revolta, outros sentimentos também sdo experimentados
por personagens juvenis retratados nas letras. A dor, promovida pelo sentimento de abandono,
incerteza e falta de perspectivas em relagdo ao futuro, é o sentimento que prevalece nas situagdes
vividas por esses personagens. Na cancao Hd tempos (1989) tal sentimento ¢ colocado de modo
explicito: Disseste que se tua voz tivesse for¢a igual / A imensa dor que sentes / Teu grito
acordaria / Ndo so a tua casa / Mas a vizinhanca inteira.

Nos versos seguintes a sensa¢do de abandono que provoca a dor toma vulto diante da
situagdo dos jovens: E ha tempos nem os santos tém ao certo / A medida da maldade / Ha tempos
sdo os jovens que adoecem / Ha tempos o encanto esta ausente / E ha ferrugem nos sorrisos / E
$0 0 acaso estende os bracos a quem procura abrigo e protecdo (Idem).

O acaso, o abandono, as incertezas em relacdo ao futuro, a falta de perspectivas sociais,
ao que tudo indica, parecem ser os principais causadores da dor sentida pelos jovens de diferentes
classes sociais retratados nas cangdes. Talvez por isso, no decorrer da obra da Legido Urbana, o
questionamento, a duvida, e a imprevisibilidade diante do futuro sejam tdo recorrentes. Tais
questionamentos estdo em consonancia com a denominagdo que alguns autores tem dado a
sociedade contemporanea (Beck, 1999; Lecardi, 2005; La Mendola, 2005). A “sociedade do

risco”, segundo a denominagdo de Beck, ¢ representativa da “segunda modernidade™”* que se

seguida: “A verdade é que ndo temos nenhuma resposta substantivista, essencialista, de ordem geral (Zaluar, 1997:
42-43)”.

™ A proposta analitica de Beck, segundo Lecardi, define como primeira modernidade “o periodo que se estende do
inicio da modernidade industrial, entre os séculos XVII e XVIII, até o inicio do século XX, periodo no qual domina a
realidade do Estado-nacional e cuja logica e a do progresso associada a idéia de controle (em primeiro lugar sobre a
natureza). Identidade e papéis sociais aparecem estreitamente ligados em seu interior”. Ja a segunda modernidade, “a
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diferenciaria da “primeira”, sobretudo, pelo modo distinto com que esta nela configurado o
futuro. O futuro, na “segunda modernidade”, seria marcado pelo indeterminado, pela falta de
dimensdes como certeza, garantia, seguranca e controle’”, aspectos antes definidores “do perfil
social da primeira modernidade” em que “o risco era substantivamente conceituado como uma
modalidade de calculo de conseqiiéncias nao previsiveis — tratava-se, em suma, de ‘tornar
previsivel o imprevisivel’ mediante o calculo probabilistico” (Lecardi, 2005: 43). J& na
modernidade contemporanea, “a reflexao sobre os riscos impde instrumentos conceituais de outra
ordem. Estes riscos ndo parecem governdveis pelos métodos da racionalidade instrumental, sdo
riscos de alcance global e sua prevencao torna-se particularmente dificil” (Idem: 44).

Tais riscos globais’® impdem, nesse sentido, uma nova percepcio diante do futuro que se
torna cada vez mais incerto ¢ indeterminado diante das ameacas constantes, em sua maioria
humanamente produzidas, a que estamos relegados. Riscos que podem ser mapeados em algumas
cangdes da Legido Urbana. Nos versos finais de Angra dos Reis (ndo por acaso nome também da
cidade onde estdo situadas as Unicas usinas nucleares existentes no pais), apresentam-se as
ameagas relacionadas a utiliza¢do da energia nuclear:

Mesmo se as estrelas comegassem a cair
E a luz queimasse tudo ao redor

E fosse o fim chegando cedo

E vocé visse nosso corpo em chamas
Deixa pra la

Quando as estrelas comegarem a cair

Me diz, me diz pra onde a gente vai fugir?

modernidade contemporanea, filha do sucesso da modernizacdo, parece cada vez mais governada por processos
como a intensificacdo da globalizagdo, e dos mercados globais, o pluralismo dos valores e das autoridades, o
individualismo institucionalizado. No plano cultural parecem favorecidas as formas de identidade composita, nas
quais elementos globais e locais se misturam, impondo a convivéncia conflituosa entre diferentes imagens de si”
(2005: 43). Outras denominagdes também foram cunhadas para dar conta destes novos processos sociais que atingem
atualmente as sociedades contemporaneas, tais como: “pds-modernidade” (termo que parece ter relativo sucesso no
meio académico, embora sua eficacia conceitual ja tenha sido colocada em xeque por diversos autores),
“modernidade liquida” (Bauman) e “modernidade tardia” (Giddens). Para uma discussdo em torno dessas
denominagdes conceituais, ver: Connor, 1992 ¢ Anderson, 1999.

> Apropriando-se e, de certo modo, invertendo o conceito de Sicherheit (termo compacto que na lingua alemi
expressa trés valores fundamentais da modernidade: seguranga, certeza e garantia) apresentado por Freud em seu
Mal estar na civilizagdo, Zygmunt Bauman afirma que, ao contrario do que foi escrito pelo fundador da psicanalise
ha cerca de 70 anos atras, o que predomina nos tempos atuais ¢ o Unsirchereti, ou seja, justamente a falta dos trés
elementos colocados por Freud: incerteza, inseguranca e falta de garantia (Bauman, 2000).

76 Os riscos globais a que estamos submetidos atualmente sdo tanto de cunho ambiental, como o buraco na camada
de ozonio e a devastacdo das reservas bioldgicas e naturais do planeta que podem acarretar mudangas climaticas
consideraveis; quanto de cunho social, como “o terrorismo internacional, as ameagas econOmicas, novas
modalidades de desigualdade social a partir do empobrecimento crescente de areas cada vez mais vastas do planeta”
(Lecardi, 2005: 43); além dos riscos de cunho sanitario com a emergéncia de novas patologias como a BSE (“doenca
da vaca louca”), a SARS (“gripe asiatica”) e a j& ndo tdo recente assim, AIDS.



99

(Angra dos Reis, 1987)

No entanto, as duvidas em relagdo as incertezas do futuro ndo param por ai. Outras
perguntas representativas de um futuro imprevisivel apresentam-se em outras letras de cangao:
Serd que vamos conseguir vencer? (Serd, 1985); Quem sabe ainda estamos a salvo? (Perdidos
no Espaco, 1985); Se lembra quando a gente chegou um dia a acreditar / Que tudo era pra
sempre / Sem saber / Que o pra sempre, sempre acaba? (Por enquanto, 1985). Além de
perguntas colocam-se também afirmagdes que desafiam a existéncia de um futuro determinado:
Tenho medo e eu sei por qué: estamos esperando (Soldados, 1985); E preciso amar as pessoas
como se ndo houvesse amanhd / Por que se vocé parar pra pensar, na verdade ndo ha (Pais e
Filhos, 1989); Ja estamos acostumados / A ndo termos mais nem isso (Ha Tempos, 1989); O que
temos é o que nos resta (A Montanha Magica, 1991); Vamos tentar outro caminho / estamos em
perigo, so que ainda ndo entendo (L’age D’or, 1991); A falta de esperanga e o tormento / De
saber que nada é justo e pouco é certo / E que estamos destruindo o futuro (Clarice, 1997).

Tais questionamentos e afirmagdes apontam para os reflexos devastadores no plano
existencial que as ameacas presentes na “sociedade do risco” oferecem. A destruicdo das certezas
de um futuro determinado incide sobre os individuos implicando modificacdes decisivas na
constitui¢do de suas trajetorias biograficas. E quando o tema sdo os jovens, individuos que
possuem idealmente um horizonte temporal maior, notam-se claramente tais modificacdes.

Retomando e aprofundando as reflexdes propostas no primeiro item deste capitulo,
podemos dizer que as ocorréncias de tais transformacgdes na sociedade implicaram em mudancas
substanciais no que o pensamento socioldgico — desenvolvido em torno das questdes relativas a
juventude — definiu como condi¢do juvenil. Estd implicita na configuragdo moderna dessa
condigdo a idéia central de que a juventude ¢ uma fase da vida transitéria, de preparagao para o
ingresso na vida adulta, através do rompimento de sucessivas etapas que conduzem o individuo
jovem a fase subseqiiente da vida. Segundo Lecardi, tal condi¢gdo guardava também, em seu
intimo, a nocdo de que tanto a autonomia (interior) quanto a independéncia (social) podiam
entrar em uma conjungao positiva. Ou, em outras palavras:

A juventude concebida como fase de transi¢do, em uma palavra, permitia pensar a relagdo entre
identidade individual e identidade social como uma relacdo entre duas dimensdes nao apenas
complementares, mas superpostas de modo praticamente perfeito. A certeza de ter alcangado a
autonomia interior era garantida pela progressiva passagem a degraus cada vez mais elevados de
independéncia, possibilitados pela relacdo com instituigdes sociais com suficiente credibilidade e
ndo fragmentadas (2005: 48-49).
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Contudo, a “sociedade do risco” tem como trago caracteristico, além das ja& mencionadas
ameagas globais, justamente a fragmentacdo das institui¢des sociais e sua perda de eficacia
simbolica na constitui¢do de trajetorias biograficas juvenis continuas. As incertezas, as duvidas
em relacdo ao futuro sdo sentidas também e, sobretudo, pela impossibilidade de se tragar um
projeto individual coerente no qual a autonomia interior e a independéncia social possam
coexistir de modo continuo.

O mundo do trabalho, fonte tdo requerida de identidade e continuidade social na
modernidade, tampouco oferece a possibilidade de se desenhar com linhas marcantes uma
biografia juvenil que ndo seja caracterizada por entradas e saidas ou em casos mais graves, pela
propria impossibilidade da entrada nesse mundo. Deste modo, as constantes idas e vindas e,
sobretudo, a impossibilidade de se inserir em um mercado de trabalho cada vez mais flexivel e
competitivo, dificilmente configuram-se como uma passagem concreta para a vida adulta. Na
pesquisa realizada para esta dissertacao, um entrevistado concedeu o seguinte relato sobre suas
experiéncias no mercado de trabalho:

Eu trabalho desde os 13. O primeiro emprego que eu consegui foi num parque de diversdes. Dai
eu fiquei la um tempo e sai de 14 e fui para outro parque. Depois surgiu uma oportunidade numa
farmacia, nisso eu ja tinha 14, 15 anos. Ai eu fui pra farmacia e fiquei 3 anos quase na farmacia.
Dai eu sai da farmacia e fui pra uma metalirgica e sempre trabalhando e estudando o tempo
inteiro. Dai, na mesma época eu tava fazendo contabilidade e ai surgiu uma oportunidade no
Banco do Brasil, de estagiario. Ai eu trabalhei um ano e um més l4. Dai eu sai de 14 e fui pra uma
empresa de contabilidade, mas eu ndo gostei ndo. Ai eu sai na primeira oportunidade que
apareceu, ¢ foi numa video-locadora. Fiquei 1a por um tempo e sai de novo, s6 que agora para uma
empresa de administragdo, eu gosto muito de administragdo, administrar sistemas e tal. Mas ai
apareceu outra oportunidade em uma empresa de informatica para criar sistemas administrativos e
ai eu t0 nessa empresa ainda (8., 26 anos, sexo masculino).

No relato acima, um leitor mais atento percebera que o jovem passou, at¢ o0 momento da
entrevista, por nada mais, nada menos que nove empregos em um intervalo de tempo —
relativamente curto se comparado a trajetoria dos trabalhadores ha algumas décadas atrds — de
doze anos. No relato desse jovem pode-se ver o desenrolar de uma trajetdria marcada pelo risco,
principalmente pela mengdo recorrente a palavra “oportunidade”. A oportunidade, embora esteja
definida no dicionario como “ocasido favoravel, momento propicio”, pode ser entendida também
como algo que pode ndo acontecer ou como a mitologia grega nos ensina, como a deusa que deve
ser agarrada quando passa. A oportunidade tem por isso, um carater indeterminado: uma vez

perdida jamais se consegue alcangd-la novamente. Ou como diz o jargdo das campanhas
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publicitarias: “é preciso agarrar as oportunidades”. O risco novamente se faz presente. O risco de
perder a oportunidade em um momento em que ela € tdo escassa.

O risco e as incertezas em relacdo ao futuro se fazem presentes também na tltima frase do
relato do jovem, mais especificamente na utilizacdo do advérbio “ainda” para referir-se a sua
situagdo em seu atual trabalho. Tal advérbio tem como uma de suas conotagdes correntes o
significado de algo como “até agora” ou “at¢ o momento”. Isto ¢, exprime novamente uma
situagdo indeterminada, incerta, que pode mudar a qualquer instante. O uso desse advérbio pelo
jovem ¢ sintomatico porque expressa a carga de incerteza que ele sente diante de sua ocupagao.
O “ainda” pronunciado pelo jovem remete tanto ao surgimento de uma outra oportunidade
melhor quanto ao medo de nao poder agarrd-la, mas também a possibilidade — diga-se de
passagem, muito freqiiente na “sociedade do risco” — de perder o emprego, de ter que esperar
fora do mercado de trabalho até que uma “oportunidade” surja em seu campo de possibilidades.

A experiéncia do jovem diante da imprevisibilidade do mercado de trabalho ¢
representativa de uma época marcada, como afirma Sennett, pela vigéncia do “trabalho a curto
prazo ou episodico” (2000: 23), em que se alteram trés condigdes importantes do sistema de
emprego:

Rompe-se a equiparagdo entre trabalho e emprego remunerado (vigente no contexto patriarcal do
‘pleno emprego masculino’ do pds-guerra); cai por terra 0 modelo do trabalhador permanente e
contratado a tempo completo (multiplicando-se as formas alternativas de relagcdo de trabalho,
como tempo parcial, auto-emprego, trabalho no domicilio, entre outros); ¢ saem de cena os
contratos de longa duragdo, em que o vinculo empregaticio ‘casa’ o trabalhador a um mesmo
empregador por toda (ou quase) a sua vida produtiva (de sorte que o emprego deixa de ser uma
salvaguarda para o desemprego) (Guimaraes, 2005: 155).

Neste sentido, levando-se em consideragao principalmente a terceira alteracdo apontada
pela autora, o “ainda” pronunciado pelo jovem entrevistado estd em consondncia com a
configuracdo atual dos mercados de trabalho, em que estar empregado ndo necessariamente
representa uma garantia ou, como afirma a estudiosa, uma “salvaguarda”, diante dos cada vez
mais altos indices de desemprego. Nesta situagdo incerta e imprevisivel, atualmente regra e nao
exce¢do, a insercdo no mundo do trabalho ndo implica necessariamente em transi¢do para o
mundo adulto. Ao contrério, pode-se “entrar no mercado de trabalho, sair dele pouco depois e
reingressar novamente, sem que se possa identificar nesses ingressos uma progressao em dire¢ao

a incorporagdo de papéis adultos” (Lecardi, 2005: 49-50).
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O trabalho, a instabilidade das situagdes do trabalhador, os reflexos da acao corrosiva da
opressao e, sobretudo, da falta de emprego, em sua subjetividade sdo também abordados em
letras de cangdes da Legido Urbana. Em Fdbrica, representativa dessa tematica ja pelo titulo,
quem comanda a narrativa ¢ um jovem operario que entoa um “hino” contra a exploracdo que
permeia as relagdes de trabalho:

Nosso dia vai chegar

Teremos nossa vez.

Nao ¢ pedir demais:

Quero justica,

Quero trabalhar em paz.

Nao é muito o que lhe pego —

Eu quero trabalho honesto

Em vez de escravidao.

Deve haver algum lugar

Onde o mais forte

Nao consegue escravizar

Quem nao tem chance (...)

O céu ja foi azul, mas agora € cinza
E o que era verde aqui ja ndo existe mais (...)
Este ar deixou minha vista cansada,
Nada demais.

(Fabrica, 1986)

Sobre essa cangdo uma das jovens entrevistadas afirmou o seguinte: “esta musica resume
o que um trabalhador sente na pele todos os dias quando pega um trem lotado, quando trabalha
sem ter reconhecimento, quando ¢ explorado pelo patrdo e eu, por ser uma trabalhadora
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brasileira, ja senti ‘minha vista cansada’ (N., 19 anos, sexo feminino).

Contudo, ¢ em outra cancdo que os reflexos subjetivos do trabalho instavel e do
desemprego se fazem ainda mais presentes. O titulo, Musica de Trabalho, tao sugestivo quanto o
anterior, provoca ainda uma ambigiliidade uma vez que ¢ esta também a denominagdo das
cangdes escolhidas pelas gravadoras para serem executadas nas radios e atrairem a atencdo dos
consumidores com o objetivo de vender os discos dos artistas por elas contratados. Desta letra,
selecionamos este trecho significativo:

Sem trabalho eu ndo sou nada

Nao tenho dignidade

Nao sinto o meu valor

Nao tenho identidade

Mas o que eu tenho é s6 um emprego
E um salario miseravel

Eu tenho o meu oficio

Que me cansa de verdade
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Tem gente que nao tem nada

E outros que tem mais do que precisam
Tem gente que ndo quer saber de trabalhar.
(Musica de Trabalho, 1996)

Além de apresentar diversas situagdes individuais diante do mundo do trabalho, o trecho
transcrito acima revela, sobretudo nos primeiros versos, um sentimento experimentado por
grandes contingentes de jovens que aguardam, com quase nenhuma garantia, uma inser¢ao no
mundo do trabalho. O trabalho, ou melhor a falta dele, provoca, como bem lembrado na letra e
bem denominado por Sennett, a “corrosao do carater”, a dificuldade de se configurar identidades
e, nos casos mais extremos, o sentimento da perda de dignidade. Tais conseqiiéncias,
principalmente essa ultima, s6 podem ser pensadas se atentarmos para uma modificacdo
significativa ocorrida na sociedade, em que o sentimento de dignidade deixa de estar vinculado
somente ao respeito pela integridade fisica do corpo e passa a se estabelecer também mediante as
relagdes de trabalho, principalmente, com o surgimento do capitalismo moderno em que a
“dignidade do trabalho” assume o status, segundo Sennett, de “valor universal” (2004: 76).

Assim, quando o trabalho assume esta forma, a dignidade do corpo difere da dignidade do
trabalho. Ambos sdo valores universais: a dignidade do corpo é um valor que todos podem
compartilhar; a dignidade do trabalho somente pode ser alcangada por alguns poucos. Enquanto a
sociedade pode respeitar a igual dignidade de todos os corpos humanos, a dignidade do trabalho
leva a uma dire¢do bem diferente: um valor universal com conseqiiéncias muito desiguais (Idem:
77).

Considerando os altos indices de desemprego na configuragdo atual dos mercados de
trabalho pode-se dizer que a desigualdade das condi¢des de trabalho reflete a desigualdade na
aquisicao da dignidade através do trabalho. O desemprego impde ao individuo uma percepg¢ao
negativa de si, provoca corrosdes significativas na auto-imagem culminando no sentimento de
vazio, representado na letra citada pelo verso “sem trabalho eu ndo sou nada”. Além disso,
interfere também na constitui¢do desta auto-imagem negativa e corroida, a percep¢ao dos outros,
uma vez que a propria ética do trabalho, ainda segundo Sennett, “¢ uma ética competitiva que
requer julgamentos comparativos de valor; aqueles que vencem podem fazer vista grossa aos que
perdem” (Idem).

Em outra entrevista realizada para este estudo, um jovem me relatou suas dificuldades em
conquistar um emprego, além de tecer consideragdes significativas a respeito da percepcao dos

outros em relagdo a sua condi¢ao de desempregado:
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Hoje em dia o Brasil ta vivendo uma situagdo complicada. O cara ndo te da emprego porque vocé
¢ velho demais, ou ndo te da emprego porque vocé é jovem demais. Entdo, ja comega por ai, qual
a idade ideal pra te dar trabalho, pra te dar emprego? Entdo, tem que ter um plano pro jovem, pra
dar oportunidade pro jovem, porque cara, quando vocé sai, quando vocé termina a escola, vocé ja
¢ lancado pro mercado de trabalho, mas vocé nao tem experi€ncia, meu. E o governo nao se
preocupa com isso. (...) Eu terminei o segundo grau sem emprego e trés horas da manha eu ia com
um amigo meu naquela For¢a Sindical que tem aqui em S3o Paulo e a gente ficava as trés da
manha naquela fila, naquele frio e nunca conseguia uma carta de encaminhamento, nunca. S6 saia
as nove, dez horas da manhd de 14 e sem nada, nada. No Jovem Cidaddo [projeto social
implementado pela prefeitura de Sdo Paulo] eu sempre pegava carta de encaminhamento, fazia
entrevista e nunca passava. Eu fiz mais de quinze entrevistas e nunca passei em nenhuma
entrevista, nunca, nada. E pior que eu tava sofrendo uma pressdo muito grande 14 em casa, pra
arrumar emprego. Meu pai tava pressionando muito, tava dizendo pros meus tios que eu era
vagabundo, que eu ndo corria atras de emprego. Meu, eu ficava puto com isso, meu. Mas como eu
ndo estava procurando emprego? Eu simplesmente acordava as trés da manha pra ir pra aquela
merda daquela fila, fico 14 até as dez da manhd e ndo t6 correndo atras de emprego? Fago
entrevista e os caras ndo me chamam e eu nao td correndo atras de emprego? (AL., 21 anos, sexo
masculino)

Estas sdo as caracteristicas do cotidiano daqueles jovens que procuram por emprego. Um

cotidiano marcado pelas longas esperas em filas interminaveis, pela constatagdo de que o

“governo” como diz o jovem, “ndo se preocupa com isso”. Uma vida diaria marcada ainda pelo

estigma de “vagabundo”, pela negacdo de sua dignidade, de seu valor enquanto individuo, pelo

proprio pai. O desemprego além de proporcionar a corrosdo da auto-imagem, proporciona

também um vazio temporal, um sentimento de espera indeterminavel, um tempo livre

que ndo € um tempo legitimado e valorizado socialmente pela familia e pelos pares, mas sim o
tempo da angustia e da impoténcia, o tempo da estigmatiza¢do social, um tempo que empurra na
direcdo da marginalidade e da exclusdo, o tempo do ‘ficar marcando bobeira’ numa esquina,
exposto aos agentes da limpeza social. A estes jovens, a perspectiva de uma vida de trabalho e
sacrificio ndo lhes parece ter a mesma eficacia que aos seus avos, seja por saberem que nao
conseguirdo o que estes obtiveram, ou porque nao lhes interessa conseguir unicamente o que seus

avos buscavam. (Abad, 2003: 27).

Ou seja, resta a esses jovens um tempo perdido (1986), expressdo contida no titulo de

uma das mais executadas cangdes da Legido Urbana. Ou para citar outra can¢do, um tempo em

que “fodos os meus amigos estdo procurando emprego” (Teatro dos Vampiro, 1991), uma vez

que estar “fora do mercado”, um dos principais “sintomas” da “sociedade do risco”, parece ser

uma experiéncia temida por todos os jovens, independente das diferencas entre as classes sociais.

Neste sentido, um jovem de classe média afirmou o seguinte:

A gente ¢ jovem assim, sac6? Por isso a gente tem pouca experiéncia e pouco titulo. Entéo, fica
dificil de arranjar emprego. Normalmente quando a gente arranja, ganha uma misérinha s6 sacd?
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Ou entdo consegue estagio que nao ¢ emprego fixo e € foda, né cara?! A gente precisa de trabalho
pra crescer (1., 23 anos, sexo masculino).

Dados recentes publicados como resultado da pesquisa “Perfil da juventude brasileira”,
realizada pela Fundacdo Perseu Abramo em parceria com o Instituto Cidadania, em que foram
entrevistados 3.501 jovens de todas as classes sociais, com idades variando entre 15 e 24 anos,
em 198 municipios do pais, sdo significativos a este respeito. Quando perguntados sobre os
principais problemas do Brasil na atualidade, o desemprego, com 30% das respostas, ficou em
primeiro lugar ganhando de questdes como violéncia e seguranga, fome e miséria. Além disso, o
emprego € a ocupacdo profissional foram ainda citados por 26% dos jovens como o problema
que mais os preocupa; por 17% dos jovens como um dos assuntos que mais os interessa
atualmente; e por 20% deles como uma das piores coisas de ser jovem (no primeiro caso, quase
empatando com o item seguranga/violéncia citado por 27% dos jovens; no segundo ficando
novamente por pouco em segundo lugar uma vez que 18% afirmaram ser a educag@o seu assunto
de maior interesse; e no terceiro, ocupando a quarta posigao)’’.

O desemprego assume, desse modo, o status de traco geracional uma vez que suas
conseqliéncias na subjetividade dos jovens e na constitui¢do de suas trajetérias biograficas
exercem como demonstrado, influéncia significativa. Neste sentido, diante das imprevisibilidades
do mercado atual de trabalho, da ameaga constante de ndo conseguir ou perder o emprego e
também de uma insercdo (quando ocorre) cada vez mais precoce no mundo do trabalho, pode-se
afirmar, como o faz Lecardi, que “na sociedade do ‘risco mundial’ uma trajetoria socialmente
normalizada em dire¢do a idade adulta deixou de existir” (2005: 49). Ao contrario, o que se V€ ¢
a constituicdo de uma condi¢do juvenil cada vez mais instavel e indeterminada em que os seguros
estagios que antes garantiam a transicdo continua para o mundo adulto sdo marcados pela
descontinuidade com que os jovens, em suas trajetorias biograficas especificas, os vivenciam. As
instituicdes sociais que antes demarcavam esse percurso sofreram perda significativa de sua
eficacia simbolica na constituicao de tais trajetorias, relegando aos jovens a responsabilidade de
ser, diante de “todas as incertezas e novos riscos, (...) o gerenciador solitdrio do seu proprio

percurso” (Guimaraes, 2005: 155).

7 Cf. ABRAMO, Helena W. & BRANCO, Pedro Paulo M. (org.). Retratos da juventude brasileira: andlise de uma
pesquisa nacional. Rio de Janeiro: Ed. Fundagdo Perseu Abramo, Instituto Cidadania, 2005, principalmente os
quadros 28, 20, 21 e 19 respectivamente, que constam no anexo da referida publicagdo.
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3.4 Pais e Filhos na grande firia do mundo

Até este ponto, a analise se concentrou nas representacdes de diferentes situagdes juvenis
presentes nas cancgdes da Legido Urbana e em algumas narrativas dos jovens entrevistados.
Situagdes que, como apontado acima, evidenciam como jovens de classes sociais e origens
diversas experimentam uma condicdo juvenil marcada atualmente pela instabilidade e
flexibilidade das etapas definidoras de uma transicdo para o mundo adulto. A partir de agora
estaremos voltados para outra questao também referente as representacdes de juventude presentes
nas cangdes, mas, no entanto, vistas de outro angulo. As analises que se seguem tem o intuito de
demonstrar como algumas cangdes tematizam a questdo geracional e como tal tema assume
roupagens diversas no decorrer da trajetoria da banda.

A respeito dessa tematica a can¢do A Danga, incluida no primeiro disco, ¢ significativa.
Tal cangdo é a primeira na trajetoria artistica da banda que apresenta uma representacdo de
juventude. Esta representagdo ¢ constituida através de aspectos que diferenciam o eu-lirico
(sujeito enunciador do discurso), do “vocé”, (sujeito ao qual ele se dirige). Ao contrario de outras
cangdes em que o autor constréi a letra através de uma pluralidade de vozes dissonantes
rompendo com uma Unica visdo de mundo, em 4 Dang¢a nota-se claramente uma constru¢ao
poética onde ha somente um unico enunciador do discurso expondo sua visdo de mundo através
da apresentacdo de criticas direcionadas ao “voc€” com quem dialoga. E ¢ justamente a partir da
construc¢do dessa alteridade que emerge uma visao singular da questdo geracional.

Na letra, o “vocé” é o jovem portador do look dominante, o mesmo jovem ao qual o
personagem de Mais do Mesmo dirige seus questionamentos. No entanto, o que ocorre nesta letra
ndo ¢ o encontro conflituoso entre dois jovens em situagdes sociais distintas, mas, sobretudo, a
apresentacdo de uma voz normativa que julga os atos, habitos e valores do “vocé” ao qual se
dirige. As criticas se direcionam a adesdo, destituida de reflexdo, as modas impostas pelo
mercado (E a sua roupa nova / E s6 uma roupa nova / Vocé ndo tem idéias / Pra acompanhar a
moda), a reproducdo das relacdes de dominacdo entre os géneros (7Tratando as meninas / Como
se fossem lixo (...) / Ou entdo espécie rara / Que é so um objeto / Pra usar e jogar fora / depois
de ter prazer) e, ainda, para o questionamento de uma série de aspectos historicamente

vinculados a juventude: o consumo de drogas, a rebeldia e o lazer (Vocé com as suas drogas / E
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as suas teorias / E a sua rebeldia (...) Entdo é outra festa / E outra sexta-feira / Que se dane o
futuro / Vocé tem a vida inteira).

No entanto, os versos que mais chamam a aten¢do na letra, principalmente quando
estamos voltados para as questdes referentes as relacdes intergeracionais, sdo aqueles que,
embora reconhecam as especificidades da juventude e uma série de elementos que a distinguem
das outras fases da vida, afirmam seu carater transitorio, passageiro e efémero, apresentando-a
tanto como rito de passagem que preserva a continuidade com a heranca cultural transmitida
pelas geracdes anteriores, quanto por sua capacidade de também influenciar as geragdes mais
velhas.

Vocé é tdo moderno
Se acha tdo moderno
Mas ¢ igual a seus pais
E s6 questdo de idade
Passando desta fase
Tanto fez e tanto faz.
(4 Danga, 1985)

Nota-se aqui a idéia de que a juventude ¢ uma fase da vida transitéria e, embora seja
preenchida por uma série de elementos que definem a condicdo juvenil, tais elementos ndo sdo
entendidos, nesse caso, como representativos de uma ruptura com os valores dominantes da
sociedade. Ao contrario, temos a adesdo do modelo de jovem representado na letra a valores
claramente convencionais: as manifestacdes de relativo confronto intergeracional (consumo de
drogas e rebeldia) podem ser entendidas mais “como um processo de ritualizacdo de afirmacao
de independéncia em relagdo ao mundo adulto, do que propriamente a contestagdo compulsiva
das instituicdes de socializagdo dominadas pelas geracdes mais velhas (Pais, 1990: 156)”. A
juventude, vista apenas como “questdo de idade” e ndo como fase da vida em que se constroi
uma identidade geracional calcada na rentncia aos valores transmitidos pela geracdo anterior,
coloca a questdo ja mencionada, da impossibilidade, na sociedade contemporinea, de se
construir, para usar a expressao de Manheim, “enteléquias geracionais distintas”.

Neste sentido, configura-se a idéia de que a juventude enquanto fase transitoria da vida
nada mais ¢ do que simples passagem progressiva, significativa de uma adesdo destituida de
critica aos valores e normas da sociedade, personificados na figura do adulto. A “modernidade”
da juventude, que permite a ele estar em contato direto com as principais mudancas da sociedade,

ndo € aqui vista como a possibilidade de problematizagdao e absor¢do dessas mudangas para a
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constituicdo de uma identidade geracional que coloque em questao os valores da sociedade. Ao
contrario, o que se nota ¢ a representacdo de um momento historico em que os valores, codigos e
simbolos da juventude estariam conectados “ao tecido social compartilhado pela cultura adulta:
isto ¢, as pautas culturais de jovens e adultos seriam compativeis e, inclusive, complementares”
(Pais, 1990: 154).

Um contexto em que os movimentos culturais da juventude e toda a sua carga simbolica
de contestagdo, tém nas portas abertas do mercado, sua concretizagdo enquanto bem de consumo
oferecido a todas as parcelas da populacdo. Neste contexto, o que parece diferenciar a nova
geragdo das geragdes anteriores € ter “o poder, inédito até¢ hoje de influir no mundo adulto, ao
propor pautas e estilos de conduta que os mais velhos aceitariam, muitas vezes com avidez”
(Idem: 156). Deste modo, parece ter ironicamente se concretizado a afirmagdo proposta em outra
letra de cangdo que tematiza a questdo geracional, Gerag¢do Coca-Cola, em que se pode ler (ou
ouvir) o seguinte trecho.

Desde pequenos nés comemos lixo

Comercial e industrial

Mas agora chegou nossa vez -

Vamos cuspir de volta o lixo em cima de vocés.
(Geragdo Coca-Cola, 1985)

Assim, ao invés do tdo propalado “gap geracional” configura-se, ao contrario, uma
confluéncia continua de certos valores, codigos e signos relativos a juventude e a avidez com que
os adultos aderem a eles. Toda carga simbdlica de contestacao presente em tais simbolos deixa de
fazer sentido enquanto expressdo auténtica quando adentram nos também avidos mercados
contemporaneos € passam a nao ser mais expressao de uma identidade geracional singular, mas
sim da continuidade existente entre as geracoes. A juventude, segundo esta visdo, torna-se, como
registrou Humberto Gessinger, outro letrista da gera¢do de Renato Russo, “uma banda numa
propaganda de refrigerante™’.

Deste modo, os versos de 4 Danga apontam tanto para a impossibilidade da cristalizagdo

de identidades geracionais distintas, quanto para as conseqiiéncias de tais impossibilidades, ou

seja, para o fato de que certos valores, codigos e simbolos, antes vistos e identificados como

78 Este verso estd contido na cangdo Terra de Gigantes (A Revolta dos Dandis, 1984) da banda Engenheiros do
Hawai.
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rupturas em relacdo ao mundo adulto, sdo agora por ele absorvidos nao mais como critica, mas
como elementos que expressam a continuidade dos valores existentes entre as geracoes.

Contudo, com o decorrer da trajetdria da banda, o tema das geragcdes comega a tomar
outros rumos que ndo mais dizem respeito ao julgamento normativo, como o apresentado em A
Danga, ou mesmo a rebeldia presente nos versos de Geragdo Coca-Cola. Se, nessas cangdes,
predominava um discurso normativo expresso por um eu-lirico definido como seu unico
enunciador, em cangdes como Pais e Filhos e Ha tempos nota-se, ao contrario, uma pluralidade
de vozes que rompe com um Unico centro de enunciagdo da narrativa.

Em Pais e Filhos, talvez a mais polifonica das cangdes do grupo, configura-se uma letra
em que, a cada verso, muda quem esta falando (Vianna, 1995). O tema central da letra, como se
nota ja pelo titulo, diz respeito as diversas configuracdes da familia na sociedade contemporanea.
E acompanhando a multiplicidade dos diversos arranjos familiares em tal sociedade, a letra expde
uma série de representacdes das mais diversas procedéncias a respeito das relagdes entre pais e
filhos:

Quero colo

Vou fugir de casa

Posso dormir aqui com vocés?

Estou com medo

Tive um pesadelo

S6 vou voltar depois das trés.

Meu filho vai ter nome de santo

Quero o nome mais bonito

(..

Me diz porque que o céu é azul

Me explica a grande furia do mundo

Sdo meus filhos que tomam conta de mim

Eu moro com a minha mae mas meu pai vem me visitar
Eu moro na rua ndo tenho ninguém

Eu moro em qualquer lugar

Ja morei em tanta casa que nem me lembro mais
Eu moro com meus pais.

(Pais e Filhos, 1994)

Como se pode ver no trecho acima, as vozes tanto de pais quanto de filhos estdo
representadas. Pais e Filhos ¢ fruto de uma época em que os processos de descontinuidade
existentes no “capitalismo flexivel” afetaram a instituicdo familia de tal maneira que “ela parece

tudo, menos um paraiso seguro e duradouro onde se possa lancgar a ancora da préopria existéncia
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vulneravel e sabidamente transitoria. Tao facil de terminar quanto de comecar e tdo facil de
desmantelar quanto de montar” (Bauman, 2000: 48).

Neste contexto, outras formas de agrupamento familiar tornaram-se presentes: as
“familias monoparentais” compostas por pais ou maes que vivem sozinhos com um ou varios
filhos, as “familias mosaico” constituidas por “um homem, uma mulher, os filhos de um, os
filhos do outro e, muitas vezes, o filho ou filhos dos dois” (Garbar & Theodore, 2000: 29), sdao
alguns exemplos das reorganizacdes familiares ocorridas na contemporaneidade e que estdo
expressos na letra em questdo’ .

No entanto, embora estejam presentes na letra, falas tanto dos pais quanto dos filhos ¢&,
sobretudo, aos ultimos que a cangdo ¢ direcionada. Isto torna-se claro nos ultimos versos da
can¢do em que a questdo geracional torna-se explicita ndo como representacdo de uma disputa
politica e cultural entre as geragdes, mas como algo que depende de escolhas individuais.

Vocé diz que seus pais ndo entendem
Mas vocé ndo entende seus pais
Vocé culpa seus pais por tudo

Isso € absurdo

Sao criangas como vocé

O que vocé vai ser

Quando vocé crescer?

(Idem)

Ao invés das duras criticas aos jovens, tecidas em A4 Danga, ou mesmo da negacao dos
valores da geragao mais velha, como expresso em Geragdao Coca-Cola, nota-se nos versos acima
uma abertura ao didlogo. No lugar da afirmac¢do normativa (Vocé é igual a seus pais), apresenta-
se uma duvida, um questionamento, uma pergunta (O que vocé vai ser / quando vocé crescer?)
que remete a constru¢do de uma identidade. Além disso, se, em 4 Danga, eram 0s jovens que
eram igualados a seus pais, em Pais e Filhos, sdo os adultos que estdo em posi¢ao homdloga a de
seus filhos. Tal inversao na comparacdo entre adultos e jovens remete a discussdo (ja realizada)
em torno das transformagdes na propria condi¢do adulta, evidenciada pela perda de autonomia
dos adultos diante dos desafios das sociedades contemporaneas. O verso, sdo criangas como vocé

enfatiza os tracos contemporaneos da experiéncia que, como dissemos, estd calcada em “um

™ E importante ressaltar que na sociedade brasileira contemporanea ha uma coexisténcia de modelos de organizagdo
familiar em que se notam elementos tanto das organiza¢des familiares tradicionais, quanto aqueles relativos aos
processos de modernizagdo. Deste modo, como afirma Sérvulo Figueira em suas andlises da familia de classe média
no Brasil: “a modernizagdo da familia nunca é um processo simples e linear, pois 0 moderno coexiste muitas vezes
de modo angustiante e paradoxal com o arcaico” (Apud, Sposito, 2005: 93).
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aprendizado comum realizado pelos diferentes grupos etarios face as injungdes de um mundo que
lhes aparece como fundamentalmente novo” (Peralva, 1997: 23). Se antes, num passado nao tao
distante, a experiéncia era transmitida pelos adultos no seio da familia, hoje, “em uma cultura
plastica e veloz como a contemporanea, pouco podemos transmitir aos outros com base em nossa
experiéncia” (Kehl, 2004: 97). Deste modo, a pergunta enunciada na letra em questdo pode ser
traduzida por outras como: E agora, diante da impossibilidade de seus pais lhe transmitirem
alguma experiéncia concreta, o que vocé vai fazer? Como vocé ird construir seu futuro? Como
voce vai lidar com seus proprios filhos?

Perguntas certamente sem resposta, mas que provocam ainda mais perguntas (e
exclamacgdes), como demonstra o relato de uma jovem de 20 anos:

Pais e filhos sempre me despertou uma sensagdo diferente, algo como: sdo os meus pais que estao
errados, eu que estou errada ou nods todos estamos errados? A pergunta era freqiiente em minha
cabeca: 0 que vocé vai ser quando vocé crescer? Na verdade, sempre encarei essa pergunta como
uma exclamagdo ¢ ndo com uma simples interrogagdo. Até hoje continuo a me perguntar isso.

Como afirmag¢do ou questionamento, tal verso enfatiza mudangas significativas no modo
como passam a serem tecidas as representacdes de juventude presentes nas letras de cangdes. Ao
contrario das cangdes anteriores (A Danga, Gerag¢do Coca-Cola, Mais do mesmo),
representativas de uma negagao da experiéncia transmitida pelos adultos, mesmo que disfargada
na critica aos jovens que aderem a tais experiéncias, em Pais e Filhos nota-se justamente a
afirmacdo da impossibilidade de se transmitir e receber qualquer experiéncia. As criticas asperas
ao significado da experiéncia transmitida dao lugar a uma visdo complacente da situagdo em que
se encontram os jovens e também os adultos em nossa sociedade. No caso dos adultos, eles
passam da representacdo de alguém que era visto como o opressor para a de quem também deve
ser compreendido (mas ndo inocentado) pelos proprios jovens. Um dos entrevistados teceu
consideracdes significativas a este respeito:

Pergunta: Qual a cangdo da Legido Urbana que vocé mais gosta?

Resposta: Minha musica predileta ¢ Pais e Filhos. Eu me identifico muito com ela porque eu
nunca tive uma relagdo legal com meus pais, nossa relagdo nunca foi algo assim tranqiiilo, ta
ligado?

Pergunta: Mas vocé€ concorda com ele quando diz “vocé culpa seus pais por tudo, isso ¢
absurdo™?

Resposta: Mas essa € a parte que eu mais me identifico, sabe por qué? Porque quando eu era
moleque meu pai ficava bravo comigo e eu ndo entendia. Falava ‘caralho mano’, por qué? Eu
tinha medo do meu pai e agora eu entendi que assim, por exemplo, 14 em casa era eu, meus dois
irmdos e minha mae e nosso pai tinha que nos sustentar ¢ o dia que ndo tivesse trampo, a pressao
em cima dele era enorme, a responsabilidade com a nossa familia era dele. Entdo pesava muito
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nas costas dele, né? Entdo depois de mais velho e de ouvir muita Legido é que eu fui entender
isso, sacd? (C., 24 anos, sexo masculino).

Em outra entrevista uma jovem afirmou que “Pais e Filhos ¢ o guia de sobrevivéncia
familiar principalmente quando se ¢ adolescente”. E completou:

Muitas vezes eu tentava conversar com a minha mie sobre o que eu sentia e s6 a partir das
musicas da Legido que ela comegou a me compreender. Quando tinha vontade de gritar era s
colocar Pais e Filhos bem alto para ela ouvir que tudo parecia mais facil. (N., 19 anos, sexo
feminino).

Assim, essa cangao além de inserir mudangas na produgdo artistica da banda, no modo de
tematizar a juventude e as relagdes intergeracionais, traz a tona também sua contribui¢ao para os
jovens no entendimento de suas relacdes familiares. Nesses dois relatos nota-se claramente que
os jovens, mimetizando a mensagem contida na letra, utilizam-na na propria vida cotidiana, para,
por um lado, compreender as relagdes familiares e por outro, para torna-las menos conflituosas.

Contudo, ¢ no modo como tematiza os jovens que essa letra de cangdo torna-se
emblematica quanto a mudanca a que estamos nos referindo. Nela os jovens deixam de ser vistos
como reprodutores dos valores dominantes — valores, como vimos, ndo mais sedimentados
apenas nas experiéncias dos adultos, mas também nas influéncias que os codigos, simbolos e
signos relacionados a juventude exercem sobre eles —, sendo representados agora como os que
necessitam de um codigo de referéncias que, no entanto, ndo ¢ transmitido.

Neste sentido, diante de um contexto no qual a transmissdo da experiéncia torna-se
praticamente inexistente, o eu-lirico passa a se posicionar em defesa da juventude®. Ou seja, o
discurso nao se direciona mais a proposi¢cdo de criticas normativas relativas ao comportamento
de determinados jovens, mas sobretudo & situagdo de abandono a que eles estio relegados. E
dessa forma que se pode ler os versos ja citados da letra de Ha Tempos: Ha tempos sdo os jovens
que adoecem / Ha tempos o encanto estd ausente / E ha ferrugem nos sorrisos / E so o acaso
estende os bragos / A quem procura abrigo e protegdo.

No entanto, € na cancao Aloha, um verdadeiro “hino” em defesa da juventude, que se faz
presente com toda intensidade o deslocamento no modo de tratar a questdo geracional. Nesta

letra, ao invés das duras criticas antes direcionadas aos jovens, deparamo-nos com um eu-lirico

%0 Agradego neste ponto ao Fabio Candotti, pelas inimeras discussdes a respeito das representagdes de juventude
presentes nas cangdes da Legido Urbana e também por sugerir ¢ permitir o uso da expressdao “em defesa da
juventude”, titulo de seu projeto de pesquisa para o mestrado.
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que nao so6 defende a juventude diante do “caos em que vivemos”, como também incorpora suas
vozes no decorrer da letra.

Sera que ninguém v€ o caos em que vivemos
Os jovens sdo tdo jovens e fica tudo por isso

mesmo.

A juventude é rica, a juventude é pobre

A juventude sofre e ninguém parece perceber
Eu tenho um coragao

Eu tenho ideais

Eu gosto de cinema

E de coisas naturais

E penso sempre em sexo, oh yeah!

Todo adulto tem inveja dos mais jovens

A juventude esta sozinha

Nao ha ninguém para ajudar

A explicar por que é que o mundo

E este desastre que ai estd.

(Aloha, 1996)

Além da clara alusdo a dificuldade de se transmitir e receber experiéncias na sociedade
atual, os versos acima também chamam a atengdo para certos paradoxos vivenciados pelos
jovens. Por um lado, a “riqueza” da juventude esta sedimentada no fato de que sua imagem
passou a representar o ideal almejado por todas as idades (E ¢ deste modo que se pode
compreender o verso “todo adulto tem inveja dos mais jovens”); por outro, sua “pobreza”
concentra-se na propria impossibilidade de muitos jovens terem acesso a essa imagem almejada.
Neste caso, vivenciado por muitos jovens das classes menos favorecidas, experimentar a
juventude ¢ como estar na “vitrine” da sociedade e, a0 mesmo tempo, ndo poder enxergar-se.
Dito de outro modo, ¢ ser “uma banda numa propaganda de refrigerante” e ndo poder apresentar-
se. A propria nogao de juventude, e principalmente suas qualidades, tal como representadas pela
sociedade, sempre foram eivadas de caracteristicas ora positivas, ora negativas, sendo julgadas de
forma ambivalente: “o jovem ¢é sério, mas imaturo; ¢ audacioso, mas inexperiente; impulsivo,
mas indeciso” (Augusto, 2005: 20). A mesma sociedade que faz da adolescéncia o ideal estético
almejado por toda a populacdo cunhou, a0 mesmo tempo, um termo que exprime o negativo
desta imagem: o aborrescente. Ou seja, como bem expressa a letra: “a juventude ¢ rica, a
juventude € pobre”.

No que tange a problematica da experiéncia e de sua transmissdo, a letra aponta para a

configuragdao de uma época na qual os jovens tém que construir suas proprias experiéncias diante
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de um contexto em que “a grande furia do mundo” ndo pode ser explicada pelas instituicdes
socializadoras. Contudo, nesse contexto a propria inexperiéncia da juventude, tantas vezes
mencionada como atributo de inferiorizacdo dos jovens, assume novo significado, ou melhor,
pode ser vista como representagdo do seu oposto, sendo transformada em fator de superioridade.
Em sociedades marcadas por suas constantes e cada vez mais aceleradas transformacdes, nao ter
um quadro de referéncias ja consolidado e adquirido pessoalmente através de experiéncias
passadas, torna-se um fator positivo, “na medida em que for levada em conta a capacidade
inovadora, trago distintivo da juventude e fundamental num mundo em constante transformacao”
(Idem: 22). Deste modo, a superioridade, antes relegada aos adultos, por deterem a experiéncia e
poder submeté-la aos jovens torna-se relativa, pois

a experiéncia que nao possibilita a improvisacdo e o escape deliberado diante da rotina, que ndo
supre recursos originais, a auséncia de habilidades e conhecimentos prévios, ¢ de fato falsamente
superior ¢ pode ser vista como frustrada (e frustrante), além de inutil, num mundo que tem a
mudanga como elemento constitutivo (Idem).

Assim, invertidos os termos dos relacionamentos entre jovens e adultos — antes
sedimentados na superioridade do segundo em relagdo ao primeiro, e agora calcados ou na
igualdade da relagdo (isto é, tanto jovens quanto adultos constroem suas experiéncias no presente
diante de um mundo em constante mutagdo) ou na superioridade dos primeiros em relacdo aos
ultimos (uma vez que os jovens teriam maior capacidade de se adequar as transformagdes da
sociedade) — torna-se necessario pensar a questdo da experiéncia ndo somente através dos
aspectos da perda, da reduc¢ao de possibilidades e dos riscos que o rompimento da transmissao
engendra. Embora sejam esses os aspectos ressaltados em A/oha, principalmente em seus ultimos
versos (Que se faca o sacrificio / E cresgcam logo as criangas), em outra cangdo, notam-se dois
Versos preciosos que remetem a uma vertente diferente desse mesmo processo, uma faixa de luz
que ¢ preciso analisar com igual atengdo. Tais versos estdo contidos na cancdo Eu era um
Lobisomem juvenil (1989) e sdo os seguintes: Se o mundo é mesmo parecido com o que vejo /
Prefiro acreditar no mundo do meu jeito.

Estes versos colocam a possibilidade de se pensar nas novas formas de construcdo de
experiéncias e identidades num contexto marcado pela caréncia de atores e instituigdes sociais
que possam garantir aos jovens um quadro de referéncias concreto e estavel, como afirmou um
dos entrevistados: “para as pessoas que ndo tiveram uma base muito boa dos pais e da escola,

ouvir a Legido ¢ uma espécie de colirio, quem canta as musicas estd perguntando, esta
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procurando, esta querendo entender o mundo, as pessoas ¢ a si mesmo” (C., 24 anos, sexo
masculino).

Deste modo, diante das configuragdes atuais da condi¢do adulta em que os proprios
adultos tém de construir também suas experiéncias em uma sociedade dindmica e acelerada;
diante da relativa perda da eficicia simbdlica das instituicdes socializadoras em garantir um
sentido de continuidade biografica aos jovens (Lecardi, 2005); diante de um mundo do trabalho
que nao mais confere identidade aos trabalhadores devido a sua configuracao instavel, flexivel e
indeterminada; enfim, diante de todas as incertezas presentes na “sociedade do risco”, os jovens
tecem suas proprias experiéncias através do contato com seus pares, abrindo a possibilidade de
crer em um outro mundo ndao mais ditado somente por experiéncias socializadoras controladas
pelos adultos, mas sim pelo desdobramento cada vez maior da subjetividade juvenil (Abad,
2003). Um mundo em que o “futuro ndo ¢ mais como era antigamente”, pois o sentido da
experiéncia e de sua transmissdo nao parece estar mais vinculado ao passado, ao acervo de uma
vivéncia que pode ser transmitida e que garantiria um futuro menos incerto (Augusto, 2005). Ao
contrario, o sentido da experiéncia na contemporaneidade estd conectado a uma vivéncia do
presente. Isto é, o presente torna-se o /ocus temporal da construgdo das experiéncias e das
identidades.

Nesse contexto indeterminado no qual o presente deve ser conquistado, quem ocupa o
espaco deixado pelas institui¢des socializadoras? Que novos atores sociais assumem esse papel?
Através de que veiculos ocorrem essas novas formas de constituicdo da experiéncia? Como se
conformam as identidades forjadas pelos jovens a partir de tais veiculos e de tais experiéncias?
Tais questdes serdo respondidas no capitulo seguinte, no qual mergulharemos no universo dos

legionarios, os fas da banda de rock Legido Urbana.
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4 ENTAO, PENSA, OUVE E VIVE A MUSICA: A CONSTRUCAO DA
IDENTIDADE DE LEGIONARIO*

A musica é um veiculo muito poderoso.
Independente da letra, independente do som,
independente da pessoa que ta fazendo,
independente de quem td ouvindo, ¢é muito
poderoso, muito poderoso.

(V., 21 anos, sexo feminino)

4.1 Para além do ouvido: musicas e identidades

Musica pra fazer sexo
Musica para fazer sucesso
Musica pra funeral

Musica para pular carnaval
Musica para esquecer de si
Musica pra boi dormir
Musica para tocar na parada
Musica pra dar risada
Musica para ouvir

Musica para ouvir

Musica para ouvir
(Arnaldo Antunes)

Nestes versos do poeta, musico e cantor Arnaldo Antunes, nota-se uma das caracteristicas
centrais da relagdo entre musica e sociedade: a multiplicidade de usos que a musica possui. Uma
musica para ouvir em cada situagdo distinta. Um ouvinte recebendo de modo também distinto os
sons de cada ocasido musical. Contudo, a musica ndo ¢ s6 para ouvir. H4, para além da audicao,
outros sentidos que se constroem. Sentidos heterogéneos, pois a multiplicidade de seus usos
esconde outra relacdo fundamental com a sociedade: sua capacidade de interferir num
determinado contexto social e também na subjetividade de quem a escuta; sua capacidade de ser

um produto da cultura e, ao mesmo tempo, produzi-la.

810 titulo deste capitulo foi retirado de um verso da cangdo “Do mesmo lado”, da cantora Pitty (Admirdvel Chip
Novo. Rio de Janeiro: DeckDisc, 2003).
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Pensando neste sentido, estamos distantes de uma concepgao difundida nas sociedades
ocidentais a respeito da arte em geral e da musica de modo especifico: aquela que postula a
autonomia da arte em relagcdo a outras instincias da vida social. A musica, em conjunto com a
pintura, a poesia e demais expressdes artisticas, deve, segundo tal concep¢do, ser entendida de
acordo com suas caracteristicas formais e ndo através das relagdes que possui com a vida social.
Geertz, em seu ensaio A arte como sistema cultural (1997), questiona duramente essa concepgao
afirmando que a arte, seja ela de qualquer espécie, ndo deve ser entendida como portadora de um
“formalismo a priori”, como se nela o mais importante fosse as “progressdes de tonalidade,
relacdes entre as cores, ou formas prosddicas”, elementos que seriam, por si sd, suficientes para
entendé-la, uma vez que segundo essa visdo “o segredo total do poder estético, localiza-se nas
relacdes formais entre os sons, imagens, volumes, temas ou gestos” (1997: 144-5). Ao contrério,
para Geertz, a arte, seja nas sociedades ditas “primitivas”, seja nas sociedades ocidentais, esta
intimamente vinculada a vida social, isto é, ao invés da tdo requisitada autonomia da arte,
configura-se a interagdo e o carater relacional das expressoes artisticas com a sociedade.

Por outro lado, nos distanciamos também de uma outra concepcdo a respeito da arte
sedimentada em determinadas tradi¢cdes antropoldgicas e também questionada por Geertz: a idéia
de que as obras de arte (cangdes, poemas, pegas, esculturas, etc.) seriam estritamente funcionais,
ou seja, seriam “mecanismos elaborados para definir as relagdes sociais, manter as regras sociais,
e fortalecer os valores sociais” (Idem: 150). Afastando-se de tais interpretagdes nas quais a arte
teria como principal caracteristica representar, ilustrar e refletir a sociedade, suas hierarquias e
valores, o autor demonstra através dos exemplos da pintura do guatrocentto italiano e da poesia
islamica que, ao contrario, a arte ¢ constitutiva € ndo meramente representativa das relagdes
sociais ou, em suas palavras, atua de “forma direta, mas ndo ilustrativa” (Ibidem: 152) na vida
social, uma vez que dialoga com os varios planos da cultura.

Deste modo, ao invés de “espelhar” ou “refletir” a sociedade e a cultura, a arte ¢, para
Geertz, parte constitutiva delas. Nao sé porque trata de fenomenos socio-culturais, mas porque
seu criador responde a demandas sociais jogando sempre com as capacidades que seu publico
tem de codificar aquilo que ele produz. Tal codificagdo, culturalmente elaborada, interfere
ativamente tanto na produgdo da obra quanto em sua recepgao por parte do publico, fazendo da

arte, ou no caso especifico deste trabalho, das cangdes, um conjunto de experiéncias culturais
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resultante dessa interacdo, pois, como o poeta islamico, “constréi uma voz com as vozes que a
rodeiam” (Ibidem: 178)%%.

Wisnick € outro autor que questiona a autonomia da arte, em especial da musica popular,
afirmando que ndo ¢ possivel se referir a ela como “se tivesse um uso puramente estético-
contemplativo, como se ela fosse um objeto de arte exposto num museu ou executado
sobriamente numa sala de concerto” (1979: 11). Se, como afirma Geertz, mesmo as artes
consideradas “eruditas” devem ser entendidas a partir de seu profundo relacionamento com a
sociedade, para a musica popular ou para a can¢do de consumo, o mais “frivolo” dos fendémenos
da cultura de massas (Morin, 1973), tal afirmagdo ¢ ainda mais valida e significativa. Pois, se na
primeira pode-se encontrar freqiientemente a representacao burguesa da “arte pela arte”, de uma
“musica desinteressada”, autdbnoma e anti-utilitdria, em que a contemplacdo das qualidades
estéticas ¢ o uso predominante; na segunda, o que se faz notar ¢ “um uso ritual, magico, o uso
interessado da festa popular, o canto-de-trabalho, em suma, a musica como um instrumento
ambiental articulado com outras praticas sociais, a religido, o trabalho e a festa” (Wisnick, 1979:
13). Dai decorre, segundo Wisnick, a propria ‘“for¢a penetrante que a musica tem: o
extraordinario poder de propagacdo social que vem de sua propria materialidade, do seu carater
de objeto/subjetivo (estd fora mais dentro do ouvinte!)” (Idem: 12). Dai decorre também, a
multiplicidade de seus usos que, conseqiientemente, implica na multiplicidade de formas com que
ela ¢ escutada (Ibidem). E tal multiplicidade ¢ uma das maiores dificuldades que se colocam ao
falarmos de musica popular. “Que tipo de uso se produz?” ¢ a pergunta que ecoa da (e na)
multiplicidade de audicdes, representacdes e identificagdes possiveis.

Um dos usos possiveis da musica popular tem sido assinalado por outros autores e
consiste no seu significativo papel na constitui¢do de identidades sociais e individuais. O caso do
samba, no Brasil, ¢ exemplar nesse sentido e motivou alguns estudos que enfatizam, na sua
“origem” e em seus “mistérios”, uma certa inven¢do do “pais tropical” (Cf. Menezes-Bastos,
1995; Vianna, 1995b). Contudo, para além da construcao de identidades nacionais, pode-se ver
na musica popular um importante papel na configuracdo de identidades coletivas e individuais,

concomitantemente.

%2 Renato Russo parecia conhecer bem as interagdes dindmicas (e nio mecanicas) entre musica e sociedade, quando
afirmou, a respeito das relagdes entre a banda e os fas, que “na verdade, a Legido Urbana, hoje em dia, sdo os fas.
Noés somos apenas o veiculo” (apud Assad, 2000: 104).
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O socidlogo da musica popular Simon Frith afirma que ela ¢ mais que um fendmeno
expressivo de determinada identidade. Para ele, a musica popular ¢ um elemento construtor de
identidades. Ou seja, além de expressar a identidade de determinado grupo ou individuo, a
musica popular, na medida em que ¢ veiculada de modo massivo, contribui na construcao de
identidades individuais e sociais®. Carregada de significacdes coletivas, a musica popular
provoca experiéncias que sao vividas, no singular, pelos individuos. E através dessas experiéncias
particulares conformam-se lagos de identificacdo entre o individuo que ouve, sente e se identifica
com a musica, o criador e cantor da musica e os outros individuos que também se identificam
com ela. Aqui se faz notar o carater relacional do conceito de identidade: ao se identificar com
uma determinada cangdo, ou em termos gerais, com um género da musica popular, o individuo ou
grupo afirma uma identidade “como meio de diferencia¢do em relagdo a alguma pessoa ou grupo
com que se defrontam” (Cardoso de Oliveira: 1976: 05). A identidade, pensada nestes termos, se
estabelece por contraste, isto é, por uma afirmagao que define certos valores, simbolos e signos,
excluindo outros que ndo dizem respeito aquela identidade. Deste modo, a identidade “implica a
afirmacdo do nos diante dos outros” (Idem, grifo do autor). Ela possui, por isso, “um contetdo
marcadamente reflexivo ou comunicativo, posto que supde relagdes sociais tanto quanto um
codigo de categorias destinado a orientar o desenvolvimento dessas relagdes” (Ibidem).

Assim, para Frith as cangdes sdo importantes como construtoras de identidade uma vez
que definem, através de um jogo de exclusdo/inclusdo, as possibilidades de constituicdo de
mecanismos de identificagdo comuns. Ao nos identificarmos com determinadas cangdes, artistas
e fas, diz Frith, “excluimos aquilo que ndo gostamos, aqueles que ndo gostam das musicas que
gostamos, seus artistas e seus fas” (apud Maheirie, 2002: 42). Deste modo, pode-se dizer que os
usos da musica popular vao além da simples audi¢cdo de uma cangdo e do entendimento de sua
letra. Ao contrario, existe a possibilidade de experimentar, através dela, certas relagdes sociais e,
mais ainda, constitui-las a partir do estabelecimento de lagos de identificagdo comuns entre
aqueles que ouvem (e vivem) determinado género musical.

DaMatta, ao discutir a musica popular, também aponta nessa dire¢cdo quando afirma que

ela

8 A identidade, como afirma Cardoso de Oliveira, deve ser compreendida como um fendmeno bidimensional, isto €,
social e individual a0 mesmo tempo, uma vez que “a identidade social ndo se descarta da identidade pessoal, pois
esta também de algum modo ¢ um reflexo daquela” (1976: 05).
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¢ a dramatizacdo dos sons. Inventando, destacando e deslocando sons de seus contextos originais
e sobretudo contaminando-os de modo especial, a musica revela um plano através do qual
podemos (re)construir o mundo e, assim fazendo, ouvir, dialogar e, sobretudo, senti-lo e “enxerga-
lo” como algo concreto, repleto de sentido e intencionalidade (1994: 63).

Musica para ouvir, mas também para ler, pensar e, sobretudo, viver. Musica para
(re)construir o mundo e conseqlientemente construir-se. A identidade, como afirmam alguns de
seus teoricos, ¢ sempre “algo a ser inventado, e ndo descoberto” (Bauman, 2005: 21). E a musica
popular parece contribuir nesta invengao constante de uma identidade “eternamente provisoria”
em um contexto marcado pela fragmentagdo e descontinuidade (Idem).

Se, como afirmamos, existe uma multiplicidade de usos da musica popular, pode-se
concluir que multiplas identidades tornam-se possiveis de serem construidas através dela. E tais
identidades ndo sdo rigidas ou estaveis e tampouco constituem uma opg¢ao uUnica realizada pelo
individuo como um caminho sem volta. Na verdade, o que caracteriza a identidade no mundo
contemporaneo ¢ justamente seu carater flexivel e plural, uma vez que a possibilidade do
individuo escolher entre multiplas op¢des identitarias, mudar, reconstruir e, at¢ mesmo, conjugar
identidades, ndo s6 existe como torna-se norma diante de um mundo “repartido em fragmentos
mal coordenados” (Ibidem: 18).

No mundo moderno, ao contrario, o “/ocus da identidade centrava-se em torno de
escolhas bem demarcadas como a ocupagdo da pessoa ou suas fungdes na esfera publica ou
privada”. O individuo moderno “tinha como objetivo normativo uma identidade estavel,
substancial, embora auto-reflexiva ¢ livremente escolhida. Quando assumia identidades
multiplas, sentia necessidade de escolher, de se definir” (Vaitisman, 1994: 48). Ou seja, uma
configuracdo bastante diversa da vivida pelos individuos na contemporaneidade. Estes ndo s6 nao
desejam se fixar por muito tempo em uma identidade so6lida e duradoura, como tém consciéncia
de que, atualmente, é possivel (e até “natural”) escolher entre multiplas identidades e, também,
conjuga-las, deixando-se levar pelas “ondas” do momento. As identidades tradicionais, como
aquelas construidas em torno da escolha de uma profissdo fixa e continua, dao lugar a identidades
constituidas a partir do lazer ¢ do consumo (Idem), dois elementos que estio no cerne da
distribui¢do e recepgdo, dos usos e representagdes da musica popular.

No caso do rock, o carater multiplo e constantemente mutavel das identidades, bem como
sua constituicdo através do lazer e do consumo, tornam-se ainda mais claros. Como vimos, o rock

surge como um produto da cultura de massas destinado a juventude e, embora tenha assumido
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diversas roupagens nos seus cinqiienta anos de historia, nao se desvinculou da diversdo, do lazer
e da festa, espacos importantes para os jovens “no desenvolvimento de relagdes de sociabilidade,
das buscas e experiéncias através das quais procuram estruturar suas novas referéncias e
identidades individuais e coletivas”, por serem menos disciplinados e regulados que os espagos
da escola, da familia e do trabalho (Abramo, 1994: 62). Por outro lado, o rock se estabeleceu,
principalmente através do consumo, seja da mercadoria disco (Lps, Cds), seja dos diversos bens
simbolicos que o rodeiam. Assim, conectado desde o seu surgimento tanto ao lazer quanto ao
consumo, o rock parece expressar com toda poténcia as peculiaridades da identidade na
contemporaneidade.

No entanto, € preciso mencionar um outro aspecto do rock que o torna ainda mais potente
como construtor de identidades multiplas: a sua capacidade de se reinventar de modo constante. E
isso se deve a caracteristicas proprias deste género musical que se estabelece, desde seu
surgimento, como um campo continuo de movimentos de reinterpretagdo ¢ inovagdo, o que lhe
confere a possibilidade de se acoplar a diversas linguagens e contextos, dada a sua origem basica
de mistura de diferentes referéncias culturais (as culturas negra e branca norte americana) (Idem).
Filho do casamento de duas culturas antagonicas, o rock desdobra-se, reinventa-se, multiplica-se,

3

fragmenta-se, torna-se “um rio de muitos afluentes”, como explica Arnaldo Antunes em sua
colagem, ja um tanto desatualizada, dos subgéneros advindos do rock: “Heavy rock’a billy punk
tecno hard core pop rithm and blues progressivo new wave psicodélico ye ye ye black metal and
roll” (Antunes, 1987: 13).

A fragmentacdo acelerada do rock em subgéneros musicais ¢ conseqiientemente em
estilos, comportamentos e atitudes diversas, fez dele um “grande fildo” na construcdo de
identidades juvenis distintas, que agora podem ser escolhidas e conjugadas pelos jovens (e
também pelos ndo tdo jovens). Se, como afirma Arnaldo Antunes, “o rock ¢ um rio de muitos
afluentes”, os individuos que travam contato com sua multifacetada e dinamica cultura
aprenderam a navegar por quase todos eles e escolhem e tracam seu proprio mapa através de idas

e vindas, entradas e saidas, por estes “afluentes” que se desdobram em tantos outros estilos,

n A . L,y . . 84
subgéneros e tendéncias que se alternam e constroem multiplas identidades™.

% Deve-se levar em conta o importante papel desempenhado pela indéstria cultural na construgio desse processo,
pois como afirma Connor: “ao lado da industria da moda, a do rock ¢ o melhor exemplo da vendabilidade elastica do
passado cultural, com suas reciclagens regulares de sua propria histdria na forma de retomadas e releituras, retornos e
versdes covers” (1992: 150).
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Neste capitulo, voltaremos nosso olhar para a construcao de uma destas identidades que se
conformam na multiplicidade de afluentes do rio do rock: a identidade de legionario, assumida e
compartilhada pelos fas da banda Legido Urbana. Partindo das narrativas destes individuos
analisaremos uma identidade que ndo se produz somente em relacdo a um género da musica
popular, mas também através de mecanismos de identificacdo que esses individuos estabelecem
entre si e, sobretudo, com os integrantes da banda, principalmente seu vocalista e letrista Renato
Russo. Veremos como as letras das cancdes sdo de fundamental importidncia para o
estabelecimento de tais mecanismos de identificagdo, que como expressa Cardoso de Oliveira,
“refletem a identidade em processo” (1976: 05; grifo do autor). Tal importancia pavimentara o
caminho para compreendermos as representacdes dos legionarios sobre si mesmos € as imagens
que eles atribuem a Renato Russo, bem como o significativo papel ocupado pelo idolo nos
processos de transmissdo e construcdo de experiéncias. Por fim, verificamos como os legionarios
recorrem a representagdes positivas para explicar a admiragdo em relagdo a Renato Russo,
negando os visdo esteredtipos que o senso comum ¢ a midia atribuem as relagdes existentes entre

fas e idolos.

4.2 O segredo esta nas letras

No campo da musica popular, os mecanismos de identificacdo estabelecidos entre fas e
idolos assumem algumas caracteristicas distintas, quando comparados a outros campos nos quais
tais mecanismos também se fazem presentes. Na musica, ao contrario do cinema, por exemplo, a
identificagcdo ocorre ndo em relacdo a uma acdo representada na tela pelo ator, mas, sobretudo,
através da audicdo de determinada can¢do produzida por um determinado artista. A imagem,
nesse caso, nao ocupa o centro das atencdes e das representagdes, mas divide com a letra e sua
mensagem € com o som € o impacto que ele causa no corpo do individuo. Disso decorre que os
individuos que se identificam com uma banda, o fazem, na maioria das vezes, pelo contato que
travam com suas cangdes, seja através dos discos, cds e outras midias, seja a partir da presenca
em seus shows, ou ainda por intermédio da televisdo.

Por outro lado, a identificagdo, na musica popular e, principalmente no rock, pode nao
estar vinculada a apenas um individuo famoso, mas a um grupo, uma banda, uma vez que o
proprio rock foi o “principal responséavel pela afirmag¢do da musica como uma pratica artistica

coletiva, simbolizada e veiculada por meio da rock band” (Dayrrel, 2005: 38). O conjunto inglés
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The Beatles pode ser visto, segundo argumentam alguns autores (Dayrrel, 2005; Corréa, 1989),
como um emblema paradigmatico desse novo modelo de produg¢dao musical. No entanto, em
alguns casos, ¢ o vocalista da banda que atrai para si os processos de identificagdo,
transformando-se no “centro das atengdes” dos fas e dos meios de comunicacao. Torna-se o band
leader, mesmo que negue publicamente esse papel, como o fez Renato Russo em uma entrevista
concedida a reporter Bia Abramo, da Revista Bizz (1986): “(...) As pessoas ficam em cima —
Rolling Stones / Mick Jagger, RPM / Paulo Ricardo... e ndo é Legido / Renato Russo. E Legido”
(Russo, 1996: 32)*. A despeito de tais declaragdes, o vocalista da banda Legido Urbana tornou-
se o principal foco do olhar tanto dos fas quanto da midia porque acumulou uma série de
caracteristicas que o diferenciava dos demais membros. Além de vocalista, Renato Russo era
letrista, instrumentista, performer, idedlogo e porta-voz. E todas estas caracteristicas eram ainda
mais realgadas pela timidez dos outros dois membros Marcelo Bonfa e Dado Villa-lobos. Nas
entrevistas da banda para os meios de comunicagdo, por exemplo, Renato Russo respondia,
praticamente sozinho, a todas as perguntas dos jornalistas. Dado e Bonfa, quando muito,
realcavam algum ponto esquecido por Renato Russo.

Todos esses aspectos que, sem duvida, foram os responsaveis pela grande exposi¢do do
vocalista da Legido Urbana, estdo representados também no discurso dos fas. Uma jovem
entrevistada, por exemplo, disse que a diferenga existente entre o vocalista e os demais membros
residia no fato de que as “idéias” da banda dele decorrem: “Por que assim, geralmente quem
gosta de uma musica, de uma banda, se identifica muito com as idéias. E estas idéias sdo de
quem? Do vocalista!” (V., 21 anos, sexo feminino).

Deste modo, se a estrela de cinema ¢ reconhecida como modelo cultural (Morin, 1989)
pelos papéis que encena nos filmes, o rock star, pelo menos no caso aqui estudado, torna-se idolo
pelo que canta e escreve, ou como afirma a jovem entrevistada, por suas “idéias”. Tal
diferencia¢do exprime ainda uma outra que diz respeito a musica e a letra. Se o que distingue o
vocalista sdo suas “idéias”, pode-se concluir, seguindo este raciocinio, que a letra, por ser a
propria concretizagdo de tais idéias, terd uma importancia maior do que a musica na constitui¢ao
dos processos de identifica¢do. Neste sentido, afirmou a mesma entrevistada:

As letras s3ao mais importantes porque as musicas dependem muito dos momentos. Tem
momentos que vocé quer ouvir uma musica calma, tem outros momentos que vocé€ quer ouvir um

% No entanto, mesmo que se torne o centro das atengdes, a imagem do vocalista esti constantemente associada ao
conjunto do qual faz parte.



124

porraddo, entendeu? Mas as letras, as letras sdo suas idéias, suas idéias ndo mudam, vocé pode
estar calma, vocé pode estar estressado que sdo seus ideais, entendeu? (Idem).

Assim, a intensidade do som estd relacionado a algo mutdvel: os sentimentos do
individuo; enquanto a letra corresponde a algo que, segundo a visdo da entrevistada, ndo se
transforma, nem se confunde: as “idéias”, os “ideais”. A letra assume entdo uma certa
proeminéncia em relagdo a musica. No caso da produgdo artistica da Legido Urbana tal
representacdo parece ser um consenso, sendo utilizada inclusive para fins publicitérios.

Ao pesquisar arquivos de jornais e revistas sobre a Legido Urbana, cedidos por fas,
encontrei na revista Veja, de 06 de dezembro de 1995, um antncio publicitario da coletanea de
discos langada pela banda naquele ano. O antncio, ocupando duas paginas da revista, apresentava

0 seguinte texto principal:

CALMA. AS LETRAS NAO FORAM REMASTERIZADAS.

A propaganda ndo deixa duvidas sobre a importancia das letras para os legiondrios e,
inclusive, enfatizava a palavra letra colocando-a no interior de um retangulo de linhas finas, mas
perceptiveis. Um fa entrevistado endossou esta interpretacdo ao narrar, de modo um pouco
diferente, o texto do anuncio. Disse ele: “No langamento dos [discos] Remasterizados tinha uma
propaganda que dizia assim: ‘as musicas estdo mais limpas, mas ndo se preocupe, as letras
continuam as mesmas’”’. Em seguida acrescentou outro fato: “e vocé pode notar que coletanea de
banda normalmente nao tem letra, mas as da Legido tém. Mais do Mesmo tem” (A., 30 anos, sexo
masculino).

Em outros relatos dos legiondrios retirados dos dois conjuntos de dados provenientes da
pesquisa realizada para este trabalho™, nota-se claramente que o ato de compreender a letra é o
ponto de partida para a constitui¢ao da identificagdo com a banda:

Como eu disse, pra mim no inicio era tudo barulheira. O que valia era quanto eu conseguia sacudir
0 pescogo mais do que meu irmao (risos). Mas, assim, quando eu comecei a distinguir as letras da
Legido que eu percebi que era isso que interessa. Eu acho que isso pouco se discute até entre os
fas (MC. 26 anos, sexo feminino).

% As narrativas provenientes dos questiondrios respondidos por e-mail serdo identificadas apenas pelo sexo e idade
do individuo. Por outro lado, as narrativas provenientes das entrevistas sdo identificadas com uma letra escolhida
aleatoriamente, seguida do sexo e idade do entrevistado.
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Eu sempre ouvi, mas eu nunca tinha parado pra ver a letra. Ai de repente, um dia, sei 14 eu tava
ouvindo e nossa essa letra é legal, nossa essa também. Ah, é da mesma banda. Ai juntava uma
musica e outra assim, né? Nossa, todas estas musicas sdo da Legido, ah que legal! Pronto, virei fa
(risos) (AM. 25 anos, sexo feminino).

Ja havia escutado algumas musicas antes, mas com ‘consciéncia’ de que a musica era da Legido
eu devia ter meus 14 anos. Adorava o clipe ‘Hoje a noite ndo tem luar’ que passava na MTV (...).
Meu irmao comprou o [disco] Acustico e me mostrava as musicas tentando me fazer gostar. No
inicio tive um pouco de rejei¢do, ndo ‘pensava’ muito no que ele dizia, ndo me fazia tanto
sentido... Mas isso foi por pouco tempo (20 anos, sexo feminino).

No principio eu s6 me interessava pela melodia, eu ainda era pré-adolescente... depois eu comecei
a entender as mensagens, as criticas, a irreveréncia, a inteligéncia do Renato, a fragilidade
humana...quando fui ao primeiro show (1990 - Ginasio Paulo Sarasate, Fortaleza) eu s6 tinha 16 e
ja tinha aprendido um bocado... fiquei apaixonado cada vez mais a cada dia pela Legido... aprendi
a ver a vida de outra maneira (26 anos, sexo masculino).

Desta forma, a letra, além de atribuir um sentido reflexivo a “barulheira” mencionada em
uma das narrativas, atesta também a proeminéncia do vocalista sobre os demais integrantes da
banda principalmente no caso da Legido Urbana, em que Renato Russo ¢ o autor de todas elas.
Tal representagdo estd expressa na denominacao de “poeta do rock brasileiro”, atribuida a ele
pelos meios de comunicagdo e logo adotada pelos fas para se referir a seu idolo. Um dos
legionérios entrevistados comparou a obra da Legido Urbana a de um escritor, acentuando as
diferencas entre a literatura e a musica:

Vocé gostar da Legido ¢ como vocé gostar do trabalho de um autor, assim, um bom autor. Sabe,
vocé gosta daquele autor e vocé acompanha o trabalho do autor. E a mesma coisa. Mas ¢ 6bvio
que a musica é muito mais dindmica. Um livro, voc€ ndo para pra ler. A maioria ndo consegue
parar pra ler. J4 a musica ndo, ta ali tocando e vocé ta ali. A dona de casa ta fazendo o trabalho
dela e ta ali, ouvindo. Entdo, € uma coisa muito mais intensa, muito mais dindmica. Mas vocé
pode gostar como se fosse um autor (A., 30 anos, sexo masculino).

Renato Russo, embora se considerasse um letrista € ndo um poeta, nunca negou seu gosto
pela escrita. Prezava por uma linguagem simples, mas ndo simpléria, na construcdo de suas
letras, como afirmou em uma entrevista recitando os versos da can¢ao Ha tempos:

Ora bolas, nos estamos num pais que tem 60 por cento de analfabetos. Eu prefiro falar numa
linguagem simples, mas dizendo coisas que me sdo caras, preciosas, tipo: ‘Disseste que se tua voz
vocé fosse igual a imensa dor que sentes, teu grito acordaria a vizinhanga inteira’. Isso poderia ter
sido escrito ha dois mil anos, como pode ter sido escrito agora (2000: 1994).

Interpretagdo que se aproxima das realizadas pelos fas, que enxergam nesta simplicidade

das letras o “grande impacto” causado pela Legido Urbana, no publico jovem. O mesmo
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legionario que comparou a obra da Legido Urbana com a de um autor, fez também a seguinte

afirmagao:

A letra da Legido € uma coisa assim (...), € tdo interessante como as pessoas entendem a letra, né?,
que a pessoa que tem um estudo basico, ela se identifica sabe? Ela consegue absorver aquela
mensagem com muita facilidade. A letra da Legido, ela teve um grande impacto por isso. Vocé
ndo precisa dissecar a letra para entender. A pessoa escuta e entende a letra da Legido com a alma.
Vocé ndo precisa parar para analisar os versos, vocé ndo precisa parar pra analisar, c¢ pega a
mensagem e aquilo ja te d4 um insight sobre alguma coisa, entendeu? E fantastico! (A., 30 anos,
sexo masculino).

Além disso, outro aspecto significativo do processo de criagdo de Renato Russo era a
preocupacdo em fugir das referéncias geograficas e contextuais, ou quaisquer outras que
poderiam fazer com que as letras sucumbissem no tempo. Sobre esta questdo, disse ele, em
entrevista ao também musico e compositor Leoni:

Gosto de deixar a miisica bem em aberto. Sabe, de vocé ter aquela situagdo de ouvir a musica dez
anos depois e, independente da instrumentacao ter envelhecido, a letra esta 14, escrita de uma
maneira que, independente do tempo, vocé vai se identificar. Tem letras que eu sei que se tivesse
feito referéncia sobre coisas daquela época, hoje em dia ia precisar de nota de rodapé (Siqueira,
1995: 74).

Nao por acaso, quase dez anos apds sua morte, em decorréncia da Aids, em 1996, a
produgdo artistica da Legido Urbana continua sendo objeto de identificacdo por parte de
individuos que s6 conheceram a banda ap6s o seu término, ocorrido no mesmo ano em que
Renato Russo faleceu. Além da preocupagdo em ndo se prender a referéncias geograficas e
contextuais, existe ainda uma outra caracteristica das letras escritas por Renato Russo que as faz
permanecer como um significativo mecanismo de identificagdo entre os fas e o idolo: o fato de
que a grande maioria das letras estd escrita na primeira pessoa. Ou seja, “quando a pessoa canta”,
explica o cantor na mesma entrevista, “a musica acaba sendo a historia dela também” (Idem).
Escrever na primeira pessoa tem ainda, na visdo de Renato Russo, um outro significado: “quase
todas as letras da Legido martelam esse tema da individualidade, que vocé deve ser vocé mesmo”
(Ibidem). Assim, escrever na primeira pessoa ¢ o modo mais expressivo de fazer “martelar” esta
individualidade, esta afirmac¢ao de si. De construir, como afirmou a fa citada acima, as “idéias”
da banda e, conseqilientemente, de seus admiradores.

Deste modo, ¢ mais pela letra, do que pela sonoridade, que os fas da Legido Urbana
constroem a identificagdo com o idolo e também entre si. A importincia da letra para a

constitui¢do da identidade de legionario estd expressa na grande quantidade de narrativas que
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atestam esse fato, fazendo dele, como afirmou uma entrevistada num dos relatos citados acima,
um dos aspectos “que pouco se discute entre os fas”. Assim, independente das diferengas sécio-
econdmicas e geracionais existentes entre os legionarios, as letras das cangdes sdo o veiculo pelo
qual se estabelece essa identidade.

Na verdade, pode-se dizer que, para os legionarios, ¢ na letra que reside o sentido da
musica. Levando isso em consideragdo, pode-se questionar a afirmacao feita por Corréa em seu
estudo sobre o rock, segundo a qual “o sentido da musica reside menos na mensagem das letras
do que naquilo que estd implicito no respectivo estilo ou género musical” (Corréa, 1989: 95).
Pelo menos no caso aqui estudado, ocorre justamente o contrario. O sentido da musica reside
muito mais na mensagem expressa pela letra do que nas caracteristicas do género ou estilo
musical. Nao s6 os sentidos da musica estdo nas letras, como o proprio segredo para compreender

essa identidade, nela se concentra.

4.3 O fa e o idolo: a reciprocidade (im)possivel — parte 1

Fame, Fame, Fatal Fame

It can play hideous tricks on the brain
But still Id rather be Famous

Than rigtheous or holy, any day

(The Smiths)

Sou meu proprio lider: ando em circulos.
(Renato Russo)

Como representante e principal construtor das “idéias” da banda, Renato Russo cumpre,
de certo modo, seu papel de modelo cultural, ndo através de atuacdes em filmes, mas ao cantar e,
sobretudo, escrever. No entanto, herda, em certo sentido, algumas caracteristicas do modelo de
idolo inaugurado pelo ator de cinema James Dean na década de cinqlienta. Como afirma Morin
em sua “génese ¢ metamorfose das estrelas de cinema” (1989), “James Dean faz surgir um novo
grande tema, que tende a substituir a mitologia da felicidade — a problematizagao desta felicidade.
(...) Inaugura uma nova espécie de hero6i, uma nova espécie de estrela de cinema: o her6i perdido,
atormentado, problematico e mesmo neurodtico” (119-20). Um hero6i que subverte o exuberante
mito da felicidade, do amor e da beleza protagonizado pelas estrelas anteriores em seus

infindaveis happy ends e que segundo Morin € a chave mestra para compreender a capacidade da
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industria cultural em fornecer modelos para a conduta privada do individuo. No entanto, James
Dean atua de modo diverso. Torna-se, por sua trajetoria biografica e pelos papéis que
representou, um idolo contestador que serd o modelo representado e vivido pelos rock stars, pois
¢ justamente a partir de sua emergéncia como idolo da juventude que a cultura juvenil, forjada
nas telas de cinema, dela se dissocia, encontrando no rock seu meio de expressdo essencial. O
cinema, registra o autor, “continua sendo um espetaculo juvenil, mas o star system deixa de
desempenhar o seu papel de modelo cultural dominante na juventude” (Idem).

Depois de James Dean, o rock passard a ser o principal veiculo de identificacdo da
juventude. Deste modo, os idolos do rock tornam-se os modelos culturais através dos quais os
jovens estabelecem mecanismos de identidade. No entanto, nem todos seguem a linhagem
inaugurada por James Dean. No Brasil, por exemplo, o rock “nasce” através do “bem
comportado” movimento da Jovem Guarda, com Roberto Carlos a frente. No entanto, algumas
décadas depois, roqueiros como Raul Seixas, Cazuza, e o proprio Renato Russo, se tornardo —
cada um a seu modo — icones desse modelo contestador e rebelde, que ao invés de exaltar uma
vida repleta de felicidade, vai justamente problematiza-la através de suas cangdes® e de sua
propria trajetoria biografica, questionando inclusive os proprios mecanismos que os fazem idolos.

Dai parece decorrer a grande identificagdo existente entre eles e os jovens, uma vez que
exprimem através das cangdes € também de sua propria trajetoria pessoal, tal como o James Dean
analisado por Morin, a “necessidade real do individuo humano quando ele se liberta do ninho da
infancia ¢ das amarras da familia — ¢ s6 v€ diante dele as novas amarras ¢ mutilagdes da vida
social” (Idem: 115).

Renato Russo, como profundo conhecedor da industria cultural e dos mitos por ela
construidos, rendeu uma homenagem a James Dean na cangdo Dezesseis (1995), em que narra a
historia de um jovem que morre, tal como o ator americano, num acidente automobilistico. Além
disso, dizia ser impossivel “fazer rock’n’roll com espirito adulto e maduro” (apud Assad, 2000:
221), reafirmando a necessidade do idolo juvenil como “porta-voz” das questdes vivenciadas
pelos jovens. Neste sentido, afirmou também que suas cangdes retratavam “as questdes da
juventude: sabe, ter sonhos, fazer planos e esbarrar neste mundo de hipocrisia, de mentira, do
capitalismo de consumo” (Siqueira, 1995: 66). Alguns aspectos de sua trajetoria biografica iam

ao encontro dessa representagao do idolo contestador. Como se sabe, era usudrio assumido de

87 Especificamente sobre Raul Seixas, ver Teixeira, 2004.
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drogas licitas e ilicitas e se dizia pansexual, expressando através da cancao Meninos e Meninas
(1989), suas opgoes sexuais. Além disso, reproduziu nos encartes de alguns dos discos da Legiao
Urbana o enderego de ONGs responsaveis pela luta pelos Direitos Humanos no Brasil. Destinou a
renda de seu disco solo The Stonewall Celebration Concert (1994) a campanha da luta contra a
fome, realizada pelo socidlogo Betinho. Criticava constantemente em suas entrevistas e letras de
cancoes as desigualdades da sociedade brasileira e, como veremos, o proprio “marketing das
estrelas”.

Contudo, era em sua relagdo com a experiéncia da fama que a representacdo de tal
modelo assumia contornos ainda mais fortes. Contestava a propria representagdo que lhe era
atribuida por parte dos fas e, principalmente, pela midia:

Eu acredito que ndo existem herois. A gente pode ter pessoas realmente espetaculares. Por
exemplo, existem figuras espiritualizadas, religiosas, que s3o modelos para a humanidade. Mas,
na verdade, todo mundo ¢ igual. Eu ndo acredito que eu tenha uma verdade a mais. Principalmente
a juventude, se cai neste erro de acreditar que sim, ela inevitavelmente vai acabar descobrindo que
o idolo dela tem pés de barro. E isto € uma coisa muito desagradavel. (...) Eu tento evitar isso, me
concentrando mais no trabalho, na questdo da musicalidade, da mensagem, do que propriamente
na questdo do marketing, de apresentacdes ao vivo, fofocas, revistas de fofocas, fotos, essas coisas
(apud Assad, 2000: 121).

Aqui, nota-se mais uma vez uma das caracteristicas centrais do rock enquanto produto
cultural. Se, por um lado, ¢ um dos produtos mais rentdveis da industria cultural, por outro, o
rock estd inseparavel de uma critica ao comercialismo e a cultura de massas. Deste modo, o
proprio idolo desmonta, de maneira reflexiva, os mitos que o fazem modelo cultural. Nega-se a
participar do “marketing das estrelas”, critica as revistas de fofoca e iguala-se aos fas. Contudo,
ao fazer isso, acaba remontando o mito que se desenvolve em torno de si. Produz o
antimarketing: ao se afirmar igual aos fas, reconstrdi o mito que antes desmontava. E isso se da
porque o idolo ndo se fecha por inteiro a “maquinaria da fama”. Embora ndo se renda as revistas
de fofoca, concede dezenas de entrevistas aos mais diversos meios de comunicacao. O idolo fala
muito. S3o mais de 30 entrevistas concedidas sozinho ou em conjunto com o0s outros
componentes da banda. Além disso, o idolo escreve e canta muito. S3o quase 100 letras escritas e
cantadas por Renato Russo.

Falando, escrevendo ou cantando o idolo nega uma representagdo que se afirma por sua

propria contestacdo. “Sou meu proprio lider: ando em circulos”, escreveu ele em uma letra de
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cancdo®™. “Eu gosto de acreditar que as pessoas compram nossos discos porque sentem e
percebem que eu sinto e percebo exatamente aquilo que elas sentem e percebem. Se a Legido
tiver uma forga, ¢ a de ser igual ao publico”, disse ele em mais uma das infindaveis entrevistas
concedidas®®. Mas como assim igual ao piblico? H4 alguém que embora se reconhe¢a como
igual, torna-se diferente porque sente e percebe aquilo que os jovens sentem e percebem. E esse
alguém ¢ o idolo que recebera de seus admiradores variadas denominagdes e representacoes,
como veremos adiante.

Esse alguém quase igual torna-se, se olharmos com mais aten¢do para o fendmeno da
fama, bastante diferente. Pode-se mesmo dizer que esta no lugar oposto aquele que se diz igual. A
experiéncia da fama diferencia Renato Russo de seus admiradores e, ao mesmo tempo, o
aproxima novamente de James Dean. Como afirma Coelho, tal experiéncia supde, por sua propria
natureza, “dois polos, opostos e complementares: o fa e o idolo. Duas formas de vivenciar a
mesma experiéncia” (1999: 52). Por um lado, um individuo que ocupa a atengdo de muitos, por
outro, a multiddo andnima, praticamente desconhecida pelo famoso, a ndo ser por uma superficial
percepcao quantitativa. A suposta igualdade entre fas e idolos logo se desfaz quando se percebe a
clara assimetria existente na relacdo estabelecida, neste caso, através da musica. O fa busca
ardorosamente ter sua individualidade reconhecida pelo idolo. Este, por sua vez, diante da
multiddo de admiradores, ndo pode satisfazer a essa necessidade, uma vez que cada fa quer ser
reconhecido enquanto um individuo singular, algo impossivel de ser feito quando os admiradores
sdo milhdes. Os fas desejam estabelecer uma relagdo de reciprocidade com o idolo, por isso, lhe
escrevem cartas, aguardam sua apari¢do nas sacadas dos hotéis em que estdo hospedados, tentam
chegar ao camarim para conversar com eles, esperam do lado de fora das casas de shows para
tentar conseguir um autoégrafo. No entanto, os fas ndo desejam um contato qualquer, buscam algo
que vai além do autdgrafo — este feitiche-chave da cultura de massas (Morin, 1989) — ou da
simples contemplacao do idolo em sua distante sacada. Querem um contato no qual o idolo o veja
como individuo singular, diferente da multidao de outros fas.

Em seu trabalho sobre a experiéncia da fama, Coelho (1999), ao analisar as cartas
enviadas pelos fas aos atores e atrizes de televisdo, explica a busca pela singularizagdo como a

unica possibilidade de resposta aceita pelo fa. Segundo a autora, os fas, na tentativa de conseguir

% A Montanha Magica, 1991.
¥ Apud, Assad, 2000: 130.
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tal resposta por parte do idolo, elaboram, ao escreverem suas cartas, diversas estratégias cujo
intuito € tornar-se diferente dos demais admiradores e, assim, serem correspondidos. No entanto,
¢ exatamente no momento em que tentam se tornar distintos para o idolo, que os fas tornam-se
iguais: a singularidade do fa, salienta a autora. “se dilui pelo esforco mesmo de se distinguir da
massa de individuos andnimos” (Idem: 63). Isto se da pelo fato de os fas recorrerem as mesmas
estratégias para conseguir destaque perante o idolo. A expressdo “fa nimero um”,
insistentemente repetida no conjunto de cartas analisado pela autora, atesta, de modo
significativo, a dilui¢do da singularidade do fa, no exato momento em que luta para se tornar
distinto:

Paradigma do esfor¢o de singularizacdo, essa expressdo ¢ ao mesmo tempo sintese de sua
impossibilidade. A sua impressionante repeti¢do, em todas as suas variantes, acaba por anular
qualquer poder de atribuigdo de singularidade de que porventura dispusesse. E justamente no

momento em que o fa se esforga para ser diferente que ele se iguala, na medida em que ¢é
exatamente o desejo de diferenciar-se que da o tom de todas as cartas (Ibidem).

No entanto, em alguns casos ha a possibilidade (fugaz e quase instantanea, ¢ preciso
dizer) de se estabelecer uma relacdo reciproca com o idolo. Na pesquisa realizada para este
trabalho, um caso dessa fugidia, mas glorificante reciprocidade, foi registrado. Ele provém dos
questionarios respondidos através do correio eletronico. E preciso ressaltar que o fa protagonista
do episddio narrado a seguir faz parte do grupo de individuos que estabeleceram contato com a
produgdo artistica da Legido Urbana, antes do término da mesma, ou seja, ¢ um individuo que por
um dado geracional teve a oportunidade de assistir shows da banda e acompanhar sua trajetoria
enquanto ela ainda se apresentava.

Embora o contato direto com o idolo ndo tenha ocorrido de fato, o episdédio descrito
abaixo ¢ significativo porque ocorreu em um show, momento no qual torna-se explicita a
condi¢do anonima da multidao de fas e o lugar distinto ocupado pelo idolo que, no palco, com o
microfone na mao, se dirige a massa que o assiste. Leiamos entdo o emocionado relato do fa:

Num show de 1992, 5 de setembro, aqui em Jodo Pessoa, num dos ultimos shows da turné da
Legido, o Renato dedicou pra mim a musica Vento no Litoral. Um dia antes, qdo [quando] eles
chegaram no hotel, dei um jeito e consegui entrar escondido. Filei o cursinho [sic] e fiquei nos
corredores do hotel das 11 as 23 do dia anterior ao show. Com fome e ansioso, consegui falar com
o Dado, Bonfa e Serginho Serra que fazia uma participagdo especial. Apds descobrir o quarto do
Renato (133), e algumas discussdes com a irma dele, deixei uma carta debaixo da porta e voltei
pra casa descrente de que a mesma seria lida. Na hora do show, mais ou menos na metade dele, o
siléncio. “Essa musica € pra todas as pessoas que ja amaram e nao foram correspondidas. Vai essa
musica pra um garotdo que teve la no hotel... ai Leonardo, Vento no Litoral”. Na carta eu havia
escrito que o aguardei pra conhecé-lo o dia todo, que eu era carioca mas nunca havia participado
de um show da Legido. Que tocava todas as musicas da Legido e gostava muito de Vento no
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Litoral, que retratava um momento da minha vida amorosa pela qual estava passando. No inicio
da musica, no meio da multiddo, eu cai em prantos, me abaixando até o chdo, ao passo em que
meus amigos que se encontravam ao meu redor, me erguiam em seus bracos, tentando me
identificar pra ele e as pessoas. Foi um dos momentos mais fortes da minha vida o Renato
cantando Vento no Litoral pra mim, ao vivo, na frente do palco, com meus amigos e meus
problemas... O fa clube daqui, q filmou partes do show, me presenteou com uma cépia vhs, que
mantenho até hj [hoje] com carinho e mesma emocao (30 anos, sexo masculino).

Nota-se, na narrativa acima os principais elementos vivenciados pelo fa no emaranhado
fio da fama. A tentativa a todo custo de encontrar o idolo: o fa fura o bloqueio da seguranca do
hotel, passa doze horas rondando pelos corredores, com fome e ansiedade, deixa de cumprir suas
tarefas cotidianas, encontra os outros integrantes da banda e ndo se da por satisfeito. Apos
discutir com a irma do idolo, encontra na carta a ltima possibilidade de se comunicar com ele. A
tentativa de singularizar-se, para receber uma resposta também singularizadora: o fa utiliza em
sua carta algumas das mesmas estratégias de singularizacdo descritas por Coelho nas cartas em
que analisa. Apresenta-se para o idolo, menciona o esforgo realizado para conseguir conhecé-lo,
diz que nao sé conhece, mas toca e canta todas as musicas da Legido Urbana e, por fim, como
ultima tentativa de expressar sua singularidade, pede, implicitamente, que lhe seja dedicada a
cangdo que “retrata” o momento atual de sua vida amorosa.

A consagragdo do fa se d4 no momento em que seu nome, atributo de singularizacao, sai
pela boca do idolo e, amplificado pelo microfone, ¢ ouvido pela multidao da qual faz parte. A
dedicatoria do idolo ¢ seguida do “pranto” do fa. Este, no instante em que tem seu nome
mencionado, estranhamente se abaixa até o chdo, parecendo querer se esquivar de seu proprio
desejo. No entanto, seus amigos logo o socorrem e o levantam nos ombros na tentativa de exibi-
lo para o idolo e para a platéia anonima — da qual tenta se distinguir. A consagragdo do fa ¢ um
instante fugaz: findada a musica, ele submerge novamente no anonimato. Encerrado o show ele
voltara a ser apenas mais um dos milhares de fas que assistiram ao idolo, restando somente
guardar “com carinho ¢ mesma emog¢ao” o registro de sua gldria instantinea e passageira.

Deste modo, o fa cumpre seu destino paradoxal. Mesmo que consiga o tdo desejado
reconhecimento singular por parte do idolo, este s6 ocorre por um breve instante. Momento
fugidio, mas que ¢ reconhecido pelo fa como “um dos mais fortes de sua vida”. Momento de
destaque, mas tdo fugaz que quase que instantaneamente devolve ao fa sua condi¢ao andnima. O

paradoxo vivido pelo fa ¢ ser reconhecido tdo fugazmente que sequer sabe se o idolo chegou a
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vé-lo nos ombros de seus amigos. A experiéncia de tornar-se reconhecido pelo idolo esta
inextricavelmente ligada a condi¢ao andonima a qual retorna logo ap6s o show.

No entanto, se considerarmos a totalidade dos individuos que se identificam com a banda,
logo perceberemos que o episddio narrado acima ¢ um caso a parte. Nao s6 porque o fa
conseguiu, mesmo que de modo passageiro e fugidio, ser reconhecido como um individuo
singular pelo idolo, mas também e, sobretudo, porque para os fas em geral tal possibilidade nao
se coloca mais. Um dado irredutivel os impede de enviar cartas ou estabelecer qualquer contato
pessoal com o idolo: ele esta morto, fisicamente, ndo existe mais. Mesmo assim, pode-se notar no
relato desse fa um aspecto central para compreendermos o que move a identificacdo daqueles que
ndo conseguiram estabelecer tal contato. Tal aspecto reside no papel singular ocupado pela
cangdo, e principalmente por sua letra, no estabelecimento da comunicagao entre o fi ¢ o idolo. E
através dela que o fa pede para ser correspondido. A cancdo, mais do que a propria carta, efetua a
media¢do da comunicagio entre o fi e o idolo. E no momento em que a cangdo lhe é dedicada
que o fa torna-se fugazmente reconhecido.

Neste sentido, a cancdo € utilizada, sobretudo, como uma forma de se¢ estabelecer um
vinculo com o idolo. O fa, através dela, busca a intimidade como estratégia de singularizagao,
confessando que a cangdo “retrata” um momento de sua “vida amorosa”. Com isso, enfatiza a
importancia da musica como mediadora de sua relagdo com o idolo. E o fato do idolo cantar a
musica solicitada e além disso dedicé-la ao fa que, na verdade, representa o apice do episodio,
como ele proprio descreveu: “foi um dos momentos mais fortes da minha vida o Renato cantando
Vento no Litoral pra mim, ao vivo, na frente do palco, com meus amigos e meus problemas”.

A musica aparece novamente aqui como o principal veiculo que estabelece os processos
de identificagdo entre fa e o idolo. O idolo canta para a multiddo a cangdo que representa a
intimidade do fa, pois retrata um momento de sua vida amorosa. E ¢ justamente por este fato — a
capacidade de, através das musicas e principalmente da letra, expressar o que as pessoas sentem —
que o idolo ¢ reconhecido enquanto tal e, por isso, mesmo que diga o contrario, ocupa o lugar
oposto ao do fa, e entdo, dele se diferencia.

O idolo se torna distinto e também objeto de identificagdo porque tem a capacidade de
fazer da musica, no dizer de Frith, uma “forma publica de expressdo do privado” (apud Maheirie,
2002: 42), ou seja, de conseguir sentir e perceber aquilo que as pessoas sentem e percebem, mas

ndo conseguem ou tém dificuldade de expressar. Neste sentido, a musica proporciona ao ouvinte
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uma forma de autoconhecimento. E ¢ nesta capacidade do idolo em proporcionar ao ouvinte um
entendimento de si, através da letra, que reside o principio fundamental da identidade
estabelecida a partir da musica. E a partir dai também que se constroem as representagdes dos fis
a respeito do idolo.

Em contrapartida, é por essa capacidade que o idolo € visto como igual, ou melhor, como
veremos adiante, como quase igual. Dai advém a peculiaridade que o faz parecer igual aos fas. A
musica e, principalmente, a letra produzem a identificagdo porque retratam experiéncias vividas
pelos fas. Ao produzir nos fas uma experiéncia de autoconhecimento, a letra produz
conseqlientemente o processo de identificacdo entre o fa e o idolo. E é pelo fato de tais
experiéncias serem compartilhadas que o idolo ¢ representado através de imagens que t€m a
igualdade como principio, mesmo ocupando, como vimos, um lugar oposto ao do fa no
emaranhado fio da fama.

Vejamos agora, com mais profundidade, porque a letra é tdo importante na constituicdo da

relagdo estabelecida entre os legionarios € Renato Russo.

4.4 O poder das letras: a transmissao de experiéncias através das can¢des

Luz e sentido e palavra —
Palavra ¢ que o coragdo ndo pensa.
(Renato Russo)

No decorrer do trabalho de campo realizado para essa dissertacdo, perguntei inlimeras
vezes aos legionarios qual a can¢do da Legido Urbana mais importante para eles. Tanto nas
entrevistas, quanto nos questionarios respondidos através do correio eletronico, uma resposta
comum se fez notar: a impossibilidade de escolher apenas uma musica como a mais importante.
Tal resposta era explicada, em parte, porque segundo os legiondrios, a importancia das cangdes
esta relacionada ao contexto emocional de cada individuo ou, como eles dizem, ao “momento
vivido”. Assim, as respostas enfatizavam a pluralidade da obra e a possibilidade de se identificar
muito com uma determinada can¢cdo num momento de tristeza, e fazer o mesmo com outra, num
momento de intensa alegria.

A Legido tem musicas para todos os momentos: de alegria, de tristeza, de soliddo, de revolta, de
amor, ¢ até mesmo tudo junto... Dependendo do meu estado de espirito ou¢o a musica que me
convém (21 anos, sexo masculino).
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Foi incrivel... as musicas servem para todos os momentos da minha vida... quando estou triste,
ouco o cd A TEMPESTADE, quando estou feliz ougo musicas como: La Nuova Gioventu, Daniel
na Cova dos Ledes, etc... Para cada momento tem uma musica e me faz muito bem! (18 anos, sexo
feminino).

Em outros casos, a propria situacdo em que o individuo se encontra ¢ descrita através da

musica, como se pode ver no relato abaixo:

Eu costumo dizer que eu vou e volto, cada periodo é uma coisa, mas eu volto sempre pra Andrea
Doria, sempre, ¢ a minha musica preferida. Mas tem época que eu t6 completamente So por hoje,
tem época que eu t6 completamente Que pais é este?, depende da fase, mas se perguntar a musica
preferida é Andrea Doria. Assim, pela letra, pelos questionamentos, por pegar uma partezinha da
soliddo: ‘eu queria ter alguém com quem conversar’ (cantarola). Me falou muita coisa e ficou
marcada (MC., 26 anos, sexo feminino).

O movimento de ir e vir de uma cancdo para outra, presente na narrativa acima, difere
sutilmente do movimento de “encaixar” a vida na musica, que se nota no depoimento a seguir:

Nao tinha uma musica que eu falava, pd, essa aqui ¢ chata. Todas eu acabava gostando, tinha
alguma coisa que, sei 14, se encaixava comigo. E ndo tinha como néo encaixar, sei 14, o sofrimento
que eu tinha e o inconformismo, porque vocé€ via na TV aquele monte de desgraga e meus pais
morrendo de medo, ndo deixavam eu sair, sabe. E vocé vai encaixando as coisas da sua vida na
musica. E era uma coisa bem comum pra mim. E eu, por ndo sair, ficava muito tempo ouvindo
musica (M., 24 anos, sexo feminino).

Entretanto, independente da resposta variar em sua forma — seja pela representacdao de que
ha um momento da vida para cada musica, seja pela idéia de que a situacdo vivida pelo individuo
possa ser descrita através da musica, ou ainda pelo fato de que “a vida se encaixa na musica” — o
que importa é que as representagdes em relagdo a obra sdo praticamente as mesmas nos relatos
transcritos acima e também nos que se seguem:

Todas as musicas sdo importantes, depende do momento. Para cada situacdo, cada forma de eu me
sentir em relacdo ao mundo, de eu ver as pessoas em relacdo a sociedade, Legido me inspira, me
conforta ¢ me deixa angustiada porque as cangdes refletem os momentos vividos (V., 21 anos,
sexo feminino).

Nao consigo escolher s6 uma, pois todas refletem momentos de minha vida... é como se eu
estivesse escrito as musicas baseadas em coisas que eu vivi. O Renato cantava o que meu coragio
queria falar (22 anos, sexo masculino).

Assim, nessas narrativas, nota-se um dado comum: as cang¢des, segundo os legiondrios,
retratam (ou se encaixam com) os momentos vividos. E como eles afirmam, tais momentos
mudam constantemente, ¢ com isso, mudam-se também as cangdes preferidas, dai a dificuldade

de definir a mais importante. Cada cangdo, de acordo com sua sonoridade e sobretudo com sua
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temdatica pode ser ouvida em ocasides distintas, tornando-se, naquele momento, a preferida.
Quando afirmam que as cangdes retratam os diversos momentos vividos, os legionarios chamam
a atencdo para a importancia da letra, porque ¢ através dela que tais momentos sdo retratados. A
letra da cancdo recebe, por isso, interpretacdes multiplas, sendo impossivel rogar-lhe um
significado tnico. Um dos entrevistados mencionou este fato, enfatizando novamente a
importancia do momento para se ouvir ou nao determinada cancao:

Nao tem uma interpretacdo definitiva sobre estas musicas, ndo, ndo, nao! (...) Nao estou dizendo
que tem apenas um sentido na musica. Claro que quando vocé td num certo ambiente, quando
voceé ta triste, vocé ta ouvindo as coisas de maneira diferente. Claro que depende do momento,
tem momento que eu ndo posso ouvir tal musica por exemplo, porque eu estou muito triste ou
tenho lembrangas tristes que estdo relacionadas a tal momento da minha vida. Entdo depende da
vida de cada um, é muito complicado! (O., 25 anos, sexo masculino).

Nota-se aqui, que ndo ¢ somente a escolha da musica preferida que varia de acordo com o
momento vivido pelo individuo, mas também a opg¢ao de nao ouvir determinada cangdo, depende
da situagdo em que este se encontra. Para outro legiondrio, as cangdes assumem significados
diferentes em sua propria trajetéria enquanto fa da banda.

Tem certas pessoas que falam para mim, por exemplo, que determinadas musicas da Legido vao
ser pra elas da mesma maneira, sempre. Pra mim, ndo. Tem musicas que sdo de fases mesmo, que
‘passaram’ entre aspas. Eu me desenvolvi ouvindo elas e hoje eu nao sinto a mesma coisa. Como
por exemplo, talvez, Pais e Filhos. Eu sentia uma coisa quando eu era adolescente e agora € outra,
entendeu? Mas também, em determinados momentos certas musicas que eu sentia certas emogdes,
talvez hoje em dia, elas se tornem até mais fortes, porque hoje em dia eu sei como me apegar.
Entdo, cé€ pega algumas musicas como talvez Giz ou O Mundo é tdo complicado e ndo tem uma
interpretacdo Unica, as coisas mudam de acordo com seu desenvolvimento (S. 26 anos, sexo
masculino).

As cancgdes apresentam significados diferentes ndo s6 em relacdo ao momento vivido, mas
também em relagdo ao proprio desenrolar da trajetoria dos individuos. Seja no movimento de ir e
vir de uma cangao a outra, mencionado em um dos relatos, seja no fato de que os significados das
cancoes mudam no decorrer da trajetéoria biografica dos individuos, as cangdes sdo
constantemente ressignificadas pelos legionarios. Tal como afirma o entrevistado, dificilmente
encontraremos casos em que as cangdes possuam, durante o desenrolar de uma trajetoria, um
mesmo significado. O que encontramos mais facilmente sdo relatos que afirmam a capacidade
das cangdes em demarcar determinados momentos da vida: um amor nao correspondido, uma
discuss@o com os pais, a perda de alguém préximo, a saudade de um amigo; ou ao contrario, a

felicidade de amar, a satisfacdo em ser compreendido, o sentimento de amizade. As cangdes
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passam entdo a fazer parte da vida como um registro de certos momentos e basta ouvi-las
novamente para se relembrar dos momentos registrados nas cangoes.

No entanto, mesmo nesses casos em que se poderia pensar que a cangao, por registrar um
episodio ou sentimento do individuo, teria um significado tnico para cada um, pode-se dizer que
a cada nova audicdo ha uma ressignificagdo da cangdo. Pelo fato de registrar momentos ¢
sentimentos, a cangdo passa a fazer parte da memoria do individuo; e a memoria, como afirma
Pollack (1989), ¢ constantemente reelaborada, na medida em que ¢ apresentada a partir das
condicdes sociais, historicas e subjetivas vividas pelo individuo no presente. Assim, ao ouvir
novamente a cangdo que registrou um dos momentos de sua vida, o individuo vive tal momento
de modo diferente, pois ressignifica a cangdo de acordo com o que vive no presente. A
multiplicidade de significados da cancdo ndo reside, portanto, apenas no fato de ser ouvida por
individuos distintos, mas também, no fato de ser constantemente ressiginificada por cada um
desses individuos.

Por outro lado, ao afirmar que as cangdes “refletem momentos da vida”, os legionarios
enfatizam um outro aspecto da musica popular, j4 mencionado no item anterior, que ¢ sua
capacidade de tornar-se uma forma publica de expressao do privado. Tal aspecto, como vimos,
estd intimamente relacionado a capacidade do artista em expressar através da letra de cangdo,
sentimentos e experiéncias que os individuos ou ndo conseguem ou tém dificuldade de expressar.
Neste sentido, ao realizar tal afirmagdo os legiondrios estdo se referindo também ao individuo
que tem o poder de realizar tal tarefa. Numa das narrativas citadas, logo apds dizer que “pra cada
momento da vida, tem uma musica da Legido”, o legionario arremata: “O Renato cantava o que
meu coragao queria falar”.

Em outras narrativas tal representacdo se faz notar com algumas diferenciac¢des, que, no
entanto, novamente ndo alteram a idéia central:

(...) Parece que o cara sabia dizer o que vocé queria dizer. Assim, de uma forma que de repente,
era isso que eu queria dizer, € isto que eu sinto, mas como é que ele descobriu? (AM., 24 anos,
sexo feminino).

(...) Quando as pessoas ouvem, elas sentem tudo ¢ tem a sensacdo de q [que] aquelas cancdes
foram feitas sobre elas e para elas... Isso € muito bonito! E algo divino! (17 anos, sexo masculino).

(...) E como se fosse ele a pessoa ideal para nos ensinar a ser ndés mesmos da melhor maneira (V.,
21 anos, sexo feminino).

(...) Na musica Natalia ¢ como se ‘ele’ tivesse pegado o pedaco mais triste da minha vida e
estivesse ali cantando pra mim, me dizendo: vocé errou, nunca se esqueca de seus erros, pois foi
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seu arrependimento que fez de vocé a pessoa que € hoje: e hoje ve [vocé] € melhor que ontem. (16
anos, sexo feminino)

E dificil falar de alguém que eu ndo conheci, mas eu me sinto ‘entendida’ por ele mesmo sabendo
que ele também nao me conheceu... As musicas dele ndo me dizem aquilo que eu quero ouvir,
mas sim tudo aquilo que eu preciso saber e entender de mim mesma e do mundo... (19 anos, sexo
feminino).

Cada musica que eu ouvia, eu achava que o Renato Russo estava pensando em mim (risos). Eu me
descobria em cada letra... (P., 15 anos, sexo masculino).

Quando eu ouvia ele, eu me sentia acolhida, aconchegada, protegida, como se a musica me
abracasse e me entendesse, quando ninguém mais me entendia (20 anos, sexo feminino).

Tais representacdoes a respeito do idolo, s6 podem ser pensadas se levarmos em
consideracdo outro aspecto central das cancdes: sua capacidade de interagir com a subjetividade
do ouvinte, seu peculiar poder de transformar o individuo. Neste sentido, o idolo ¢ visto como
aquele que “ensina a ser melhor” ou, em outras palavras, que contribui para a formacao do
individuo que estd em contato com o produto artistico por ele elaborado. A musica, portanto, ndo
sO “acolhe”, “protege” e “abraca”, nem tampouco apenas diz o que o individuo pensa. Ela faz
mais do que isso: ela forma opinido, produz identidades e transforma o individuo. E ela produz
tais efeitos principalmente através de seu elemento literario. E no movimento de cantar a letra
que o artista se faz entendido para os fas. Por outro lado, ¢ no instante em que se ouve ou se 1€ a
letra que o individuo se sente compreendido pelo artista. Nestes movimentos reside o poder da
letra (e também do artista) em provocar mudancgas na subjetividade de quem a escuta.

Em uma das entrevistas, uma legiondria afirmou a importancia da musica na constitui¢cao
de sua subjetividade, ressaltando os elementos mencionados acima:

[Influenciou] Acho que na vida assim, por eu gostar tanto da Legido, eu acabava ouvindo a
musica e querendo me direcionar alguma coisa, porque a minha juventude foi muito triste, foi bem
conturbada por causa dos meus pais, proibicdes e tal. E com a musica, principalmente com a
Legido, eu acho que eu acabei tendo uma formagao melhor. O Renato, muita gente fala que ele
tinha letras depressivas, mas eu acho justamente o contrario, ele dava a maior esperanga, ele
falava coisas que eu ndo acreditava. Eu conseguia encaixar na minha vida e, meu, ndo ¢ possivel,
esse cara ndo me conhece e parece que ele ta cantando pra mim. Entdo, em termos de formacgao,
eu acho que influenciou demais. Seu eu sou hoje uma pessoa que me considero honesta, me
considero uma pessoa de carater, eu levo muito em conta a musica, a letra do Renato
especificamente. (M., 24 anos, sexo feminino).

Aqui, a experiéncia de estar em contato com a musica parece suprir as caréncias de uma

juventude marcada pelos conflitos familiares. O idolo, mais que a familia talvez, contribui através
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de sua produgdo artistica, para a formacgao da subjetividade da entrevistada. Em outro relato, uma
legionaria diz claramente que Renato Russo lhe ensinou “coisas” através das cangoes:

(...) Mas o Renato, especificamente para mim, eu cresci com isso, e cresci no sentido de melhorar,
eu acho, de me reconhecer como pessoa e etc... Assim, o Renato foi me ensinando coisas através
das musicas, sabe? De acreditar nos sonhos, ¢ mais do que sonhos até, de ndo ser passivo, de
tentar fazer, de correr atras para conseguir aquilo, de trabalhar por aquilo, ndo ficar esperando cair
do céu, de vocé ter método, ter amizade, sabe? Uma série de coisas que as vezes as pessoas nio
percebem, mas pra mim foi assim. De vocé ter amigos, de vocé respeitar as pessoas, de vocé ter
valores, de se respeitar. Entdo a partir do momento que vocé€ encontra isso numa pessoa, seja ela
um amigo proximo, sua méae, seu pai, sua professora, seu idolo, vocé vai sentir a fala dela e vocé
vai ter essa relagio que parece que vocé conviveu, sentiu e tal... Porque ¢ assim? E assim por que
ndo sao musicas vazias. Vocé nota até pelas entrevistas. Eu fico longe de falar que o Renato era
perfeito, sabe, ser perfeito, nossa, ele tinha um monte de fraquezas, problemas como todo mundo,
mas o que ele passa pra mim, faz com que eu o conheca da minha forma. (MC., 26 anos, sexo
feminino).

Assim, o idolo, mais que um mero cantor, torna-se uma figura central na vida dos
legionarios. Como afirmou a entrevistada, ele estd no mesmo nivel de importancia dos pais, do
amigo proximo e da professora. Renato Russo é assim visto, porque através de suas cangoes
consegue transmitir experiéncias para os legiondrios. Através do contato com suas musicas o
individuo desenvolve um processo de autoconhecimento, como se pode ver neste outro relato.

Eu até coloquei essa questdo 14 na comunidade [de um dos fa-clubes da Legido Urbana, no site de
relacionamentos Orkut], que era assim: Em que que as influéncias da Legido fez vocé se
aperfeicoar ou se conhecer mais? E o que eu acho que a Legido me fez conhecer mais, fui eu!
Assim, eu acabei me desenvolvendo interiormente, sabe? Eu cresci como pessoa e isso foi o que
contribuiu. (A., 30 anos, sexo masculino).

O processo de autoconhecimento mencionado pelo entrevistado ¢ acompanhado de um
sentimento de comunhao de idéias e experiéncias com o idolo e com os outros fas. Em algumas
narrativas nota-se a mencdo ao fato de que, ao travarem contato com a obra, os individuos
perceberam que ndo eram os Unicos a viverem determinadas experiéncias.

Sabe, me fez pensar que eu pensar do jeito que eu sou, assim, que eu nao estou errada por pensar
assim, que eu nao td sozinha, sabe? Por que vocé se identifica tanto com os fds quanto com as
musicas, entdo fica aquela sensacdo de que tem alguém do teu lado (MC., 26 anos, sexo
feminino).

As musicas, ou as letras em particular me ensinavam e ensinam o mundo e suas situagdes, o que
realmente acontece com noés, varias situacdes que eu achava que s6 acontecia comigo e que
depois, ouvindo as musicas, dava risada sozinho pensando, ‘Ndo, ndo sou exclusivo...’, coisas
assim (22 anos, sexo masculino).
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As musicas possuem muita importancia, eu sempre vi que nao era s6 eu e tal que tinha problemas.
Comecei a me interessar por politica, estudar mais!! Acho que o valor que o conhecimento tem na
minha vida tem muita coisa de Legido (18 anos, sexo masculino).

[As musicas] fazem vocé se sentir melhor por saber que uma outra pessoa (ou muitas outras),
sente o que vocé sente e, por isso, voc€ ndo ¢ um ET, é apenas uma pessoa com sentimentos... (23
anos, sexo masculino).

Além do despertar desse sentimento de poder compartilhar problemas e experiéncias, o
contato com as cangdes desperta também uma busca pelo conhecimento. Isto ocorre devido ao
fato de que Renato Russo, ao elaborar suas letras, tinha a preocupag¢do em inserir nelas certas
informagdes culturais que, como exposto no primeiro capitulo, extrapolam as exigéncias de um
produto “bem acabado”, produzido dentro dos limites e padrdes mercadologicos. Deste modo, as
recorrentes citagoes de obras literarias, filmes, autores, artistas e compositores da musica popular
e erudita, despertam em alguns legionarios o interesse por esse tipo de informacao cultural. Em
uma entrevista realizada com dois legiondrios, um deles chamou a atengdo para esse fato,
exaltando a peculiaridade de Renato Russo em conseguir divulgar certos conhecimentos
inacessiveis para muitas pessoas:

D4 pra mostrar que uma musica assim do século XVI que agora ta reservado a uma elite ¢
utilizada pelo Renato e, por isso, ¢ escutada por muitos jovens. Eu adorei ver isso por que tinha
uma musica de Pachelbel, uma musica famosa como o Canon e também essa do Guy de Machaut
que ¢ em francés e ¢ sO para uma elite. Mas a arte € pra ser conhecida por todos ndo s6 por uma
elite, e isso o Renato fez, divulgou certas coisas, isso para mim € uma das peculiaridades do
Renato, porque ... (0., 25 anos, sexo masculino).

Em seguida o outro concluiu:

Porque vocé tem da onde pegar aquilo que ta nas letras e tudo mais, e as entrevistas. Isto tudo
acaba te levando pra longe e tal e acaba ultrapassando o limite das proprias letras. E vocé pega ¢
transforma aquilo e incorpora na sua personalidade (S., 26 anos, sexo masculino).

As informacgdes embutidas nas letras extrapolam a propria obra, abrindo a possibilidade
do individuo buscar aquelas informagdes e com isso expandir seus conhecimentos, como diz esta
legionaria:

Bem, comecei a ouvir Legido com o disco As Quatro Esta¢ées. Confesso que quando ouvi Hd
Tempos fiquei meio perdida, mas fui me apaixonando aos poucos... Eu queria entender um pouco
mais o que o Renato falava nas letras, procurei em varios lugares, tipo enciclopédia, internet,
coisas de mitologia, historia, religido, que quem ¢ fa de Legido vai atras (22 anos, sexo feminino).
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As letras, entdo, além de influenciar nos processos de constituicdo de subjetividade, de
transmitir experiéncias, de produzir no individuo a experiéncia de autoconhecimento e de
despertar um sentimento coletivo, também contribuem para a propria formacdo cultural dos
legionarios. Neste sentido, pode-se dizer que a musica, “constitui um agente de socializacdo para
os jovens, a medida que produz e veicula molduras de representagdo da realidade, de arquétipos
culturais, de modelos de interagdo entre individuo e sociedade, e individuo e individuo” (Dayrrel,
2005: 37). Ou como afirma outro estudioso:

Através da relagdo sutil e individual que se cria com o meio sonoro, se pode abrir 0 espago de um
auto-reconhecimento de experiéncias e incertezas, de vivéncias do presente e de desejos em
relacdo ao futuro. A musica é companheira intima e cimplice da vida dos jovens, os acolhe nos
momentos tristes ¢ nos momentos de alegria, adere as linguagens da festa e do amor, da
curiosidade e do conhecimento e marca uma separagdo com o mundo adulto (Torti apud Dayrrel,
2005: 37).

Como nota-se, os proprios estudiosos das relagdes entre musica e juventude chamam a
atencdo, ndo s6 para a presenca constante da musica nos diversos momentos vividos pelos jovens,
mas também, por sua capacidade em gerar sentimentos de comunidade e ainda, para sua peculiar
capacidade de interferir ativamente na subjetividade dos jovens, provocando o autoconhecimento
e a construgao de experiéncias.

Neste ponto, devemos retornar as questdes propostas no final do capitulo anterior.
Naquele momento, nos perguntamos a respeito de que atores sociais ocupariam os lugares
deixados pelas institui¢des socializadoras na transmissdo da experiéncia para os jovens. Nos
questionamos também sobre os veiculos que estariam por tras da constituicao destas experiéncias.
Nos relatos apresentados acima, podemos encontrar as possiveis respostas para essas questoes.
De um lado, nota-se o significativo papel ocupado por Renato Russo na transmissdo de
experiéncias para os legionarios; de outro, percebe-se as letras de cangdes, veiculo através do
qual tais experiéncias sao assimiladas e compartilhadas.

Diante das impossibilidades vividas na “sociedade do risco” — marcada por uma relativa
perda da eficacia simbolica das instituigdes socializadoras em transmitir experiéncias — 0s
legionarios constroem suas vivéncias do presente através da interagdo com as cangdes € as
possibilidades oferecidas por ela “de conjugar a trama de um caminho de busca existencial com
os signos de uma pertenga coletiva” (Idem). A musica, muito mais do que apenas ouvida, €, de
fato, pensada e vivida pelos legionarios. A partir dela efetua-se a possibilidade de aprendizado de

aspectos que norteiam as vivéncias do presente, tanto individual, quanto coletivamente. Através
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dela, os legionarios se informam culturalmente, transformam suas subjetividades, desenvolvem
processos de autoconhecimento e se relacionam uns com os outros, construindo identidades
individuais e coletivas.

Neste sentido, retomamos o argumento de que ¢ necessdrio pensar a questdo da
experiéncia nao somente a partir dos aspectos da perda, dos riscos e reducdes de possibilidades
que o rompimento de sua transmissdo engendra, mas também através das formas construidas
pelos jovens de criar as experiéncias e escolher os veiculos que conformam uma outra forma de
compartilhd-las e constitui-las. No caso aqui estudado, ¢ a musica a responsavel pela elaboragdo
dessas experiéncias porque, ao invés do que afirmam alguns estudiosos, ela, embora divulgada e
produzida de modo massivo, ndo se apresenta apenas como elemento de alienacao do sujeito. Ao
contrario da tese que sustenta a “regressdo da audi¢do” (Adorno, 2000) — na qual “a escuta
musical, deixa de ser escuta, e o uso que se faz da musica ndo ¢ um uso musical, passando a ser
ora ‘pose de consumo de cultura’, ora relax, distracdo fantasiosa, exercicio muscular técno-
ginastico” (Wisnick, 1979: 12) — o impacto causado pelo contato com a musica produz um
conhecimento de si, uma identidade para com a letra, seu criador, e os outros fas, porque traz a
tona ndo a “distragcdo fantasiosa” mas “uma possibilidade de reencontrar o sentido” (Muchow,
1968: 110). Assim, embora nio seja “revolucionaria”, a musica popular tampouco produz
somente a alienacdo do sujeito, uma vez que oferece, na contramdo dos processos de
industrializagcdo (que, sem duvida, deixam nela sua marca), a possibilidade de “ver a vida de
outro jeito”, como colocou de modo reflexivo, um jovem entrevistado:

(...) Porque as letras das musicas da Legido Urbana tém um objetivo surpreendente de te fazer ver
a vida de outro jeito, e ir atras dos seus direitos, lutar contra a injustica da politica no Brasil, se
revoltar e tentar amenizar a desigualdade, a injustica com nossas criangas, fazer um mundo
melhor, e caso ndao conseguirmos mudar o mundo, mudemos no minimo o nosso interior, o
proprio Renato Russo disse: ‘ndo adianta consertar o resto, consertar a gente ja ajuda pra
caramba’. (C., 24 anos, sexo masculino).

Outro legionario também expressou claramente essa questdo, ao se referir a importancia
de Renato Russo para sua formacao:

A importancia ¢ que ele [Renato Russo] ‘falou’, simplesmente. Como ele mesmo disse a musica
ndo muda o mundo, mas ¢ muito importante que as questdes que ele cantava fossem expostas
assim tdo diretamente, ¢ importante as pessoas escutarem, pensarem e isso realmente funciona.
Foi o que aconteceu comigo (AL., 21 anos, sexo masculino).
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Nos dois relatos, nada de alienagdo. O que se nota ¢ a reflexdo proporcionada pela
musica, a realidade exposta, o despertar de uma consciéncia reflexiva. Embora nao “mude o
mundo”, a musica, na ambivaléncia de suas caracteristicas como produto cultural, pode provocar
mudancas significativas na subjetividade do individuo, oferecendo-lhe a possibilidade de
estranhar a realidade e, com isso tentar transformar a si proprio. O poder da letra reside, portanto,
em sua capacidade de tornar-se o veiculo através do qual este processo se consolida. Poder nao
menos potente que aquele exercido por Renato Russo, que preenche de modo singular o centro de

enunciacdo do discurso esvaziado pela crise das instituigdes socializadoras.

4.5 A diversidade dos legionarios

4.5.1 O politico e o romantico: possiveis diferencas geracionais

Até o momento, a andlise concentrou-se nos aspectos comuns compartilhados pelos
legionarios na constituicdo dessa identidade que se estabelece através da musica. Agora a
discussdo volta-se para alguns elementos que diferenciam os proprios legiondrios. Elementos que
se fazem notar primeiramente através de um marco geracional que divide os legionarios segundo
inser¢des em contextos historicos distintos. Esta diferenciagdo geracional, como veremos,
desagua, na perspectiva de alguns legionarios, em formas distintas de se identificar com aspectos
tematicos da obra da Legido Urbana.

As diferencas geracionais existentes entre os legionarios ocorrem, como ja afirmamos,
porque a producao artistica da Legido Urbana extrapolou os limites de seu proprio percurso
artistico, constituindo-se como objeto de identificacdo ndo s6 para os individuos que travaram
contato com a obra no periodo histérico em que a banda atuava, mas também para aqueles que
conheceram a producdo artistica da banda apos seu término que, vale lembrar, ocorreu devido a
morte de Renato Russo, em decorréncia da AIDS, no ano de 1996. Por conseguinte, nota-se que
individuos de pelo menos duas geragdes distintas estabelecem contato com a produgdo artistica
da banda. Em termos esquematicos, pode-se dividir estes individuos em dois grupos: a) os
individuos que conheceram a banda no momento em que sua producao artistica era construida, ou
seja, a partir de meados da década de 80; b) os individuos que conheceram esta produgao artistica

depois do fim da banda.
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Ja vimos como as letras sdo cruciais no estabelecimento da relagao entre os fas e a banda.
Mas essa relagdo ndo se esgota ai. Outro componente relevante ¢ a experiéncia dos shows. Esta,
consiste na primeira e mais 6bvia diferenca que surge entre esses dois grupos de legionarios, pois
0s primeiros, por viverem o contexto no qual a obra era produzida tiveram a possibilidade de
assistir a shows da banda e também de estabelecer contato com Renato Russo, seja através do
envio de correspondéncias, seja a partir das rapidas, mas glorificantes, aproximagdes travadas
depois dos shows, momentos nos quais os fas se aglomeram em torno do idolo para conseguir um
autografo ou uma fotografia em sua companhia. Para o segundo grupo e também para aqueles
que, mesmo no primeiro, ndo conseguiram assistir a nenhum show da Legido Urbana, resta a
frustracdo, a impossibilidade de ver o idolo cantar as cangdes preferidas. Enquanto os legionarios
do primeiro grupo que conseguiram assistir a um show da banda exibiam, durante as entrevistas,
seus ingressos sem esconder a felicidade, outros do mesmo grupo que ndo conseguiram realizar
tal “sonho” expressavam, ao invés de alegria, frustragdo por nao ter ido a nenhum show da
Legiao Urbana, como se nota neste depoimento:

Meus pais sdo muito rigidos, entdo ndo me deixavam sair. Pra ir em show era o maior sufoco,
entdo eu lembro quando a Legido fez show aqui [na cidade de Sao Paulo], eu queria ir de todo
jeito e ndo consegui por que meus pais nao deixaram. Nao fui em nenhum show e ¢ uma das
minhas maiores frustragdes, porque desde entdo criou-se um sonho: eu quero ver Renato Russo. E
nao consegui! (M., 24 anos, sexo feminino).

Em outros dois relatos sdo os legionarios do segundo grupo que se queixam da

impossibilidade de ver o idolo:

Eu gostaria de ter ido num show da Legido, de chegar pra vocé e falar: eu fui num show da
Legido. Mas eu nunca fui num show da Legido. Isto que é foda, né? (AL., 21 anos, sexo
masculino).

Eu s6 tenho 17, mas queria poder voltar no tempo s6 pra ver um show do Legido. Sabe, eu vejo
minhas amigas se descabelando por seus idolos e primeiro eu penso: que ridiculo, o seu idolo nem
sabe que vocé existe, mas depois sinto inveja por saber que eu nunca vou poder fazer isso, entrar
no meio da multidio e gritar: LEGIAO, LEGIAO, LEGIAO, LEGIAO! (J., 17 anos, sexo
feminino).

Interessante notar que sdo os legiondrios que conheceram a banda depois de seu término
que desenvolvem maior interesse na atuacdo das bandas covers da Legido Urbana. Em duas
entrevistas, dois legionarios do segundo grupo se referiram a elas como uma tentativa de suprir a

impossibilidade de ver um show da Legido Urbana:
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Eu gosto do trabalho que elas fazem porque tipo assim, os caras sdo fas. Entdo os caras gostam
também. Mas nunca ¢ como se fosse a Legido. Tem umas bandas cover que até que canta bem viu.
Mas tem umas pessoas que falam pra vocé€ que o vocalista da banda cover tem que ser parecido
com o Renato. Meu, pra mim c€ ndo tem que ir pra esse lado, c€ tem que ver se o cara toca bem
ou ndo. Pra mim o cara tem que cantar bem. Entdo quando ¢ assim eu ndo tenho nada contra, eu s
digo que ndo é a Legido Urbana. Mas pra gente que nunca viu um show da Legido Urbana,
quando tem um show de banda cover eu falo: Ah, vamos! Além disso ¢ legal por que mantém a
memoria viva (AL., 21 anos, sexo masculino).

Eu acho legal porque a gente ndo tem mais a banda, pra gente ir ver um show da Legido, a gente
ndo tem mais a Legido pra gente ir 14 ver um show. Entdo, se tem alguém que toca e faz isso bem,
eu acho muito valido pra gente ver, mesmo sabendo que ndo é a Legido, entendeu? Mas é muito
melhor a gente ouvir aquelas muisicas que tocam na radio e que a gente ouve em casa, com alguém
tocando num show legal, com outras pessoas que também gostam da Legido, é muito legal! (V.,
21 anos, sexo feminino).

Além desses aspectos que separam os legionarios segundo o contexto histérico em que
travaram contato com a producao artistica da banda, ha ainda um outro que diz respeito a
identificagdo com elementos tematicos presentes nas cancdes. Tais elementos referem-se a uma
tensdo permanente na obra da Legido Urbana, entre “cangdes politicas” e “can¢des de amor”.
Esta tensdo demarcaria, para alguns legionarios, formas diferenciadas de identificacdo, segundo o
recorte geracional. Neste sentido, alguns deles, que estabeleceram contato com as cangdes a partir
da década de oitenta, afirmam que, neste contexto, a identificagdo com as cangdes se daria,
sobretudo, por seu contetdo politico, por sua mensagem critica em relagdo a sociedade brasileira
e ao contexto historico em que a obra foi produzida. Assim, afirmou uma entrevistada sobre esta
questio:

No meu caso, tinha uma vertente mais politica, familiar também. E toda aquela coisa, né? Porque
eu fui uma adolescente que saiu da ditadura, entdo eu acompanhei, mesmo como adolescente, eu
acompanhei aquele processo das Diretas e isso tudo comegou a influenciar. Entdo eu passei a
gostar da Legido por este lado, assim, vamos dizer, politizado, mais preocupado com o outro, com
o0 que esta acontecendo. E eu acho que isso a minha geracao tinha muito. No6s debatiamos muito
isso. A nossa época, o que tava acontecendo com o Brasil, e tal. E quando a gente tem esse olhar,
vamos dizer assim, mais critico, a Legido influenciou muito. Hoje, eu vejo falta de opgao musical
e vocé vai e opta pela Legido por falta de op¢do. De repente ndo € mais por um ideal, ndo é mais
por uma influéncia. Nao tem mais aquela coisa de, sei 14, quando eu ougo Fdbrica eu acredito
realmente na exploragdo da forga de trabalho de uma pessoa. Eu acredito realmente no capitalista
que ta ali comprando a for¢a de trabalho daquela pessoa. Entdo eu néo sei se hoje essa nova
geragdo vé por esse lado ou por que Fabrica ¢ legal, tem uma musica legal ou por que ¢ bom de
dangar. Ent3o eu vejo uma diferenga muito grande (D., 30 anos, sexo feminino).

De acordo com o relato da legionaria, os fas que estabeleceram contato com a producao

artistica da banda apds seu término se identificariam com as cangdes por “falta de opcao
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musical”, ou seja, ndo pelas criticas a sociedade presentes nas cangdes, nao por um “ideal” ou por
uma “influéncia”, mas porque a musica ¢ “legal” e “boa de dancar”. Assim, a entrevistada afirma
a diferenga entre sua geragcdo e a geragdo seguinte através da representagdo de que as questdes
politicas presentes nas cangdes estariam vinculadas ao contexto de seu surgimento, e s6 a geragao
que viveu tal contexto teria a possibilidade de se identificar com a visdo critica da sociedade
presente nas letras. Para os demais, os processos de identificagao se dariam pela caréncia de
outras opc¢des. Como forma de distingdo, a legiondria diz que a nova geragdo se identificaria,
sobretudo, com a musica e com o impacto que ela causa no corpo, ¢ ndo pela letra e o contetido
politico nela presente.

Outro legionario, presente na mesma entrevista da qual o relato acima ¢ proveniente,
concordou que existia uma diferenca geracional nas formas de identificagdo com a producao
artistica da banda; no entanto, afirmou que tais diferencas se davam por outras razoes:

Essa coisa da geragdo acaba sendo realmente diferente. E aquela historia do livro que so se
encerra para o autor. As musicas da Legido sdo, assim, a mesma coisa. Dependendo da fase da sua
vida vocé ja vai dar um enfoque diferente na musica, vai ter um impacto diferente. Eu acho que os
novos fas eles se atraem muito pela questdo do mal do século, sabe, da soliddo. Vocé vé muito
hoje as pessoas ¢ (...), vou fazer uma divisdo dentro de um disco. Ela falou de Fabrica, que foi
uma musica muito forte e marcante na nossa €poca. Hoje o pessoal td mais pra Andrea Doria,
entendeu? Tipo assim, se aproxima mais da Legido por conta dessa coisa assim da soliddo, de
desilusdo, mas na nossa época, era mais Que pais ¢ este? mesmo, Tempo Perdido, aquela coisa
mais de protesto. Hoje, as pessoas ndo t€ém muito contra o que protestar, digamos assim, as
pessoas nao percebem (...), antigamente era uma coisa clara: tem ditadura, tem censura e vocé tem
contra o que se rebelar. Hoje, vocé pode até querer, mas vocé vai lutar contra o qué. As pessoas
ndo sabem. Vou enfrentar o que, né? Vocé ¢ livre, vocé€ tem o direito de ir e vir. Mas ndo, vocé
ndo tem dinheiro, vocé€ ndo tem nada, mas vocé tem o direito de ir e vir (risos). Entdo as pessoas
acham que ndo tem contra o que lutar. Entdo eu acho que hoje as pessoas dessa geracdo se
aproximam mais pelo romantismo da Legido (A., 30 anos, sexo masculino).

Aqui, a diferenca entre as geragdes coloca-se claramente. Segundo o legionario, os fas da
banda se identificariam com elementos tematicos distintos de acordo com sua geragdo e, por
conseguinte, com o contexto historico em que travaram contato com a obra. Diferentemente da
narrativa anterior, nesta, a oposi¢do se concentra nao em relacdo a “falta de opgdes musicais”,
mas em relacdo a identificagdo com elementos tematicos distintos, presentes na produgdo artistica
da banda. No entanto, do mesmo modo que no relato precedente, o legionario “cola” o contetdo
politico das letras de can¢ao ao contexto em que foi produzido. Deste modo, somente aqueles
individuos que viveram o contexto histdrico em que tais cangdes foram produzidas ¢ que se

identificariam com a carga de “protesto” contida nas canc¢des. Segundo a perspectiva apresentada
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pelo legionéario, a identificagdo com as questdes politicas retratadas nas letras se diluiria com o
fim da ditadura e da censura (elementos histéricos marcantes no contexto de produgdo da obra),
restando aos novos fas a identificagdo com o romantismo presente nas cangdes da banda.

O que o legionario parece dizer, com sua fina ironia, ¢ que os fas da geragdo seguinte a
dele, ndo teriam ou veriam contra o que protestar, por isso, ndo se identificariam com as questdes
politicas presentes nas cangdes da banda. No entanto, antes de desconstruir tal argumento —
demonstrando que os legionarios que estabeleceram contato com a producdo artistica da banda
apds o seu término também se identificam com as questdes politicas nela presentes — ¢ preciso
ouvir outra legionaria que igualmente participava da entrevista na qual tais relatos foram
colhidos. Em sua intervencao, ela afirmou:

Porque tem letra que ndo fica muito claro esta posi¢ao do que ¢ politico e do que ¢é pessoal. Sabe,
quando o Renato comecou a dar entrevista sobre o Equilibrio Distante [Disco solo langado pelo
cantor em 1995], perguntaram pra ele como ¢ que ele escolheu as musicas 14 na Italia, como € que
ele escolheu o repertorio pra aquele disco. E ele falou que ele achou a tematica das musicas que
ele escolheu muito parecida com a da Legido, que era justamente o cara sozinho ali com seus
problemas, tendo que enfrentar os problemas do mundo. E eu acho que € mais ou menos isso que
esta nas musicas. Tanto vocé pode levar aquilo pro teu caso amoroso, como vocé pode globalizar
aquilo, entendeu? E assim, pra mim é misturado porque quando a Legido passou mesmo a ser
importante, sabe, quando eu parei de pegar os discos emprestados do meu irmdo e ter os meus, foi
com o As Quatro Estagoes. E esse disco foi um marco na historia da Legido, quase um divisor de
aguas mesmo. Vocé ta saindo de toda aquela fase até Que pais ¢ este? e entrando numa fase um
pouquinho diferente, entdo, assim, € misturado porque eu peguei justamente a fase que mistura,
entendeu? (MC., 26 anos, sexo feminino)

O que “mistura”, segundo a legiondria, sdo justamente estes elementos tematicos
(politicos e amorosos) presentes nas letras de cangdes da banda. De fato, como afirmamos no
segundo capitulo, uma das caracteristicas peculiares de Renato Russo na construcdo de suas letras
era justamente mesclar uma visdo critica da sociedade com elementos que remetem a um plano
mais intimo, subjetivo. Em uma entrevista, ao se referir a suas influéncias na composicao das
letras, ele afirmou: “eu sempre gostei de Bob Dylan, desse tipo de compositor que, mesmo
quando estd falando do social, do que quer que seja, passa isso por um prisma psicologico-
afetivo-emocional-intimo, sei 14...” (apud Assad, 2000: 131).

Quer dizer, a “mistura” de que fala a entrevistada era, de fato, intencional. Ao falar de
politica, Renato Russo, propositalmente, falava também de amor, de principios éticos e de
intimidade. Encaixava tudo isso numa mesma letra e dava a possibilidade ao ouvinte de se

identificar com os dois temas: Ndo estatize meus sentimentos / Pra seu governo, / O meu estado é
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independente (Baader-Meinhof Blues, 1985)°°. Por outro lado, é claro que existem letras que
tendem mais para uma tematica politico-social, do mesmo modo que existem outras que falam,
sobretudo de amor. No entanto, a capacidade de conjugar esses dois elementos ¢ uma constante
no conjunto de suas letras.

E ¢ justamente por tais caracteristicas que podemos questionar essa possivel diferenga
geracional apresentada nas narrativas dos dois primeiros legionarios. A questdo geracional, de
fato, ¢ um elemento que distingue o conjunto de legionarios entrevistados, mas distingue nao pelo
fato dos dois grupos se identificarem com temadticas também distintas. No conjunto de dados
obtidos, seja através de entrevistas, seja a partir dos questionarios respondidos via e-mail, nao
encontramos dados que justifiquem a hipotese de que legionarios da mesma geracdo se
identifiquem com “tematicas exclusivas”. Ao contrdrio, encontramos formas de identificacao
tanto com a tematica politica, quanto com a romantica nos dois grupos geracionais.

Neste sentido, os relatos de duas legionarias que estabeleceram contato com as cangdes no
momento em que eram produzidas, sdo significativos desta diversidade de formas de
identificacdo a que estou me referindo:

Eu acho que o que mais me influenciou foi esse lado roméantico, porque ele falava muito de amor.
Mas ndo de maneira explicita tipo, “eu te amo”. Ele fazia de uma maneira tdo generalizada que ¢
até complicado analisar uma letra dele, ndo é? A maioria das letras tinha muito amor (M., 24 anos,
sexo feminino).

Eu me identifico mais com o lado do sentimento, mesmo, sabe, como ele expressava as coisas e
tal. Assim, sabe, vocé se identifica, assim, nossa € isso mesmo. Politica também, mas eu ndo caio
muito pra esse lado. Parece que o cara sabia dizer o que vocé queria dizer. Assim, de uma forma
que de repente, era isso que eu queria dizer, ¢ isto que eu sinto, mas como ¢ que ele descobriu?
(AM., 24 anos, sexo feminino).

Outros relatos de legionarios que fazem parte do segundo grupo demonstram que a
identificagdo com o tema da politica ndo se restringe aos que viveram no contexto em que a obra
foi produzida:

Me influenciou mais o lado politico, por que Faroeste [Caboclo] traz mais o lado politico. Acho
que foi mais o lado politico por que ja tinha Gerag¢do Coca-cola, Perfei¢cdo que eu acho da hora
varias estrofes e tal. Entdo, eu acho que foi mais a parte politica. Mas tem também a parte do amor
que também influencia, claro. E ai, dependendo do momento que eu td passando, eu vou escutar
Vamos Fazer Um Filme, porque a Legido também tem muita musica romantica. (AL, 21 anos,
sexo masculino)

% No inicio de sua trajetoria artistica, logo apés langar o primeiro disco, a Legiio Urbana participou do programa
Perdidos na Noite, apresentado por Fausto Silva. Quando ia cantar a can¢do Serd — uma das mais romanticas cangdes
do grupo que fez sucesso inclusive em sua versdo para o pagode — Renato Russo afirmou: “Esta é sobre a América
do Sul”.
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Em relacdo a sociedade ‘ele’ despertou o meu lado rebelde... poxa todo mundo vé o quanto as
coisas estdo erradas e ninguém faz nada pra concertar e hoje em dia ninguém mais grita: NAO,
TA ERRADO! Todos abaixam as cabecas e fingem ndo estar vendo a realidade (17 anos, sexo
feminino).

Foi o inicio da formagdo dos meus pensamentos. A Legido dizia coisas que eu nunca tinha parado
para pensar, na verdade. As musicas despertaram em mim o interesse de saber mais sobre essas
coisas, da preocupacdo e do questionamento em relagdo a sociedade que vivemos. Além disso,
propiciou questionamentos, € conseqiientemente um entendimento maior. As musicas sociais do
Renato sdo muito fortes, Perfeicdo, Que pais é esse?, e se torna inevitavel querer ir além da
musica e querer saber porque esse cara esta falando isso, e falando com razdo. Ainda estou em
‘formacgdo’, mas a Legido me despertou esse lado de consciéncia social, de olhar para o mundo e
ver que ele ndo esta certo, e porque ele ndo esta certo? De querer melhorar, enfim. Com certeza a
Legido ¢ uma base para mim, para meus valores (22 anos, sexo masculino).

O Legido tem este tom questionador... E na época eu com treze anos, inicio da adolescéncia, fez
despontar em mim o questionamento daquilo que € pré-concebido, do ndo conformismo, me fez
perguntar quem roubou nossa coragem para mudar o mundo (19 anos, sexo feminino).

Outras narrativas apontam ainda para o fato (ja mencionado em alguns dos relatos acima)
de que a identificagao se da em relagao aos dois aspectos tematicos.

A visdo critica e poética do Legido ao mesmo tempo me fazia questionar a sociedade e me voltar
para o meu lado interior, tentando conhecer a mim mesma (25 anos, sexo feminino).

A questdo politica e social e a questdo sentimental. A Legido falava de coisas importantes para
qualquer um e, por isso, sempre permitia uma reflexdo em torno dos temas que abordava, como
politica, educacao, comportamento, amor, etc. (22 anos, sexo masculino).

Pelo fato de algumas letras serem bastante politizadas, comecava a prestar atengdo no que ele
dizia e foi ajudando a formar um certo idealismo dentro de mim, de que a gente tem o nosso papel
pra tentar fazer um mundo melhor. Quanto as letras que dizem respeito a amores, elas também
acompanharam todas as minhas fases, desde aquele amor romantico, até o coracdo partido em mil
pedagos e a constatacdo de que ndo é como idealizavamos (‘Se a paixdo fosse realmente um
balsamo, o mundo nao pareceria tdo equivocado’) (P., 15 anos, sexo masculino).

Deste modo, as formas de identificagdo com a obra nao sao determinadas pela diferenca
geracional existente entre os legionarios. Isto ¢, ndo sdo somente os individuos que viveram o
contexto no qual as cangdes foram produzidas que se identificam com as questdes politicas nelas
presentes, e, por outro lado, ndo sdo apenas os individuos que entraram em contato com as
cancoes apos o fim da banda que se identificam com a tematica amorosa. Ao contrario, existem
multiplas formas de se identificar com as cang¢des independente do contexto histérico no qual os
legionarios estabeleceram contato com elas. Uma possivel explicacdo para essa multiplicidade de

formas de identificagdo ¢ o fato de que uma obra de arte ndo esta “presa” ou “colada” ao contexto
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de sua produgdo. E claro e notério que nela estio marcadas algumas caracteristicas desse
contexto, mas tais caracteristicas ndo impedem que individuos que ndo viveram este contexto
também ndo se identifiquem com ela. Ainda mais quando se trata de uma obra na qual o autor
teve a intengdo de escapar a referéncias contextuais, historicas e geograficas. Nestes casos, ha
sempre a possibilidade de releituras e ressignificagcdes, como afirmou um dos legionarios
entrevistados a respeito do que mais o fez se identificar com as letras de cancao de Renato Russo:

Quando vocé pensa no governo, na situagdo do pais e tudo, essas coisas dependem das influéncias
que vocé tem. E tem muito disso nas letras da Legido Urbana. Entdo eu comecei a gostar de
politica por causa da Legido Urbana, do Renato Russo. Entdo eu peguei a musica Geragdo Coca-
cola (...), vocé pega Faroeste Caboclo, vocé pega Soldados, vocé pega a Cangdo do Senhor da
Guerra e vocé vai analisando aquilo e vai se perguntando da onde ta vindo aquela informagao. Se
¢ uma coisa da época que ele fez a musica, ou se ¢ uma coisa do momento atual, repetindo
novamente o que ele tinha escrito anos atras. O disco Que pais ¢ este? continua atual,
infelizmente! Entdo uma analise minha feita ha dez anos atrds quando eu tinha 16 anos, claro ela
ndo era tdo abrangente, mas hoje em dia, vocé pensa e vai analisar mais ainda, vocé vé que os
problemas continuam e as vezes estdo piores. Isso mostra o quanto de conteido o Renato tinha.
Muito contetido, o cara lia muito. As letras dele eram bem informadas, ele tinha uma base muito
boa sobre o que ele estava escrevendo, e isso € legal! (S., 26 anos, sexo masculino).

Aqui, a ressignificacdo ¢ uma constante. As letras de cangdo ndo s6 ndo se prendem ao
contexto de seu surgimento, como, para o legionario, continuam atuais, “repetindo novamente, o
que ele tinha escrito anos atrds”. Uma interpretacdo superficial dessa sintomatica frase
mencionada pelo legiondrio seria entendé-la como algo que se repete de maneira idéntica ao
contexto no qual a obra foi produzida. No entanto, se interpretarmos tal frase de outro modo,
perceberemos que o que esta sendo dito ndo ¢ a repeticdo do mesmo, mas algo que ao se repetir,
torna-se diferente. Aqui devemos prestar bastante atencdo na palavra “novamente”, que se por um
lado poderia dar a entender algo que se faz igual mais uma vez, por outro, pode ser interpretada
como se algo se repetisse ndo do mesmo modo, mas como algo novo e, portanto, diferente do que
aconteceu a primeira vez. Entdo, ndo se trata de algo que se repete idéntico, mas de algo que se
descola de seu contexto de origem se fazendo novo novamente.

O que se nota ¢ ato de ressignificar um produto cultural produzido em um determinado
contexto, mas lido, ouvido e entendido sob a perspectiva de um individuo que vive outro
contexto. Viver o que se repete novamente, ou seja, o que se repete de maneira distinta, é
descolar o produto cultural de seu contexto de producao e lhe atribuir novo sentido, abrindo a
possibilidade para outras leituras e interpretagdes. E viver “de novo como se tudo fosse novo,

novamente” (Moraes, 2002: 16). Quer dizer, ¢ atualizar, tornar novo o que hd de novo na
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repeticdo, dar outro sentido ao que se repete novamente. Acdo semelhante a do bricoleur,
discutido por Levi-Strauss (1989) em seu estudo sobre o pensamento selvagem. Reutilizar
produtos culturais provenientes de outros contextos, dando-lhes outros sentidos. Retirar
intencionalmente significados de um repertorio ja existente e reordena-los, recontextualiza-los,
produzindo outros significados.

Nao se trata também de querer reviver o passado, pois “o que estd em jogo nao ¢ a
nostalgia, isto €, ndo se trata de uma reveréncia ao passado, de uma forma de absolutizagdo do
passado” (Moraes, 2002: 16; grifo do autor), mas de uma acdo que absorve elementos do passado
atribuindo a eles novos significados, de acordo com o que se vive no presente. E viver o presente
como tempo multiplo, multidirecionado, € ndo mais como um presente que estabelece uma
“ruptura ou um vinculo com o passado e o futuro” (Idem), mas um presente como o “tempo do
agora”. Tempo em que se pode colar e descolar produtos culturais sem romper com o passado.
Tempo de construir a experiéncia e a identidade de modo descontinuo, ndo através da absor¢ao
de experiéncias continuamente transmitidas por alguém que detém conhecimentos do passado,
mas construi-las na propria descontinuidade de um presente (¢ de uma realidade)
multifacetado(a).

Os legionarios que se emocionam, aprendem e compartilham experiéncias ainda hoje ao
ouvir as cancdes da Legido Urbana ndo querem, portanto, voltar no tempo, para viver o contexto
no qual tais canc¢des foram produzidas. Tais cangdes s6 fazem sentido para eles porque sdo
escutadas no presente e, por isso, sdo ressignificadas, e incorporadas a suas subjetividades. As
cangdes continuam atuais justamente por esse fato: através delas se pode desenvolver uma
consciéncia reflexiva, porque ndo estdo presas ao contexto de seu surgimento, servindo ainda
hoje como formas de compreender a sociedade, seus dilemas e contradigdes e também os dilemas
e contradigdes do proprio ouvinte. Os legiondrios parecem seguir a risca esta contundente
afirmacdo de Manheim:

As intuigOes, sentimentos e obras de arte que criam uma comunidade espiritual entre os homens
incluem neles proprios o modo potencialmente novo pelo qual a intuigdo, o sentimento ou a obra
de arte em questdo podem ser recriados, rejuvenescidos e reinterpretados em novas situagoes
(1982: 88).

Este ¢ o movimento realizado pelos legionarios, independente da geracdo em que estao
situados. Se lembrarmos que na narrativa mencionada acima o entrevistado afirma que analisar e

pensar sobre as cangdes ¢ uma agao constante, seja quando se tem dezesseis anos, seja quando se
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tem vinte e seis, entdo perceberemos que as cangdes sdao, a todo o momento, ressignificadas
porque interferem na subjetividade do individuo, e o processo de subjetivagdo implica a
possibilidade, como nos ensina Castoriadis, “de receber o sentido, de fazer algo com ele e de
produzir sentido, dar sentido, fazer com que cada vez seja um sentido novo” (1999: 38), ou dito
de outro modo: de tornar novo o que se repete novamente. Portanto, pode-se afirmar que a
questdo geracional nao determina os aspectos tematicos pelos quais os legionarios se identificam.
O recorte geracional diferencia mais pela impossibilidade de estabelecer contato com o idolo —
acesso este impossibilitado, sobretudo para aqueles que ndo estabeleceram contato com a obra no

momento de sua producdo — do que pelos temas com os quais os legionarios se identificam.

4.5.2 Para além da classe: éticas, valores e amores

Ndo confunda ética com éter
(Renato Russo)

Outro elemento que diferencia os legionarios uns dos outros ¢ o fato de pertencerem a
classes sociais distintas. Na pesquisa realizada encontramos individuos nao sé de idades variadas,
como mostrado agora a pouco, mas também uma diversidade sécio-economica consideravel
entre eles. Se na questdo geracional as diferengas se colocam porque a producdo artistica da
Legido Urbana ¢ consumida por individuos que nasceram em contextos historicos distintos; no
que se refere as questdes sociais e econdmicas, a diversidade se faz notar porque a recepcao das
cangdes ndo se restringiu a somente um segmento social, ao contrario do que ocorreu com outras
bandas do assim chamado “rock brasileiro dos anos 80”.

Para explicar essa peculiar abrangéncia da recep¢do das cangdes da Legido Urbana,
podemos lancar mao de alguns elementos de sua produgdo artistica, mais especificamente,
determinados aspectos presentes nas letras de cancdo de Renato Russo, j& mencionados no
decorrer deste trabalho. O primeiro a que nos remetemos € o fato de que, nas letras de cangao,
nota-se uma insisténcia por parte do autor em escapar de uma representagao fixa de jovem, um
esforco em fugir de representacdes juvenis recorrentes em outras letras de cangdes de rock,
centradas nas figuras e aspira¢des de jovens das camadas médias. Ao contrario, vimos que nas
letras de cangdo estdo configuradas representagdes de jovens de diferentes segmentos sociais.

Uma pluralidade de personagens, com atributos sociais distintos emergem das letras de cangdes.
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A preocupacao em dar voz a personagens socialmente distintos enfatiza a busca por nao
se limitar a determinados segmentos sociais, mas em atingir um publico jovem amplo e
diversificado. Outro elemento importante nessa busca ¢ a linguagem simples e direta utilizada por
Renato Russo na confeccdo de suas letras de cancdes. Ele fazia questdo de assinalar essa
simplicidade como uma caracteristica central de suas letras. Em uma entrevista, afirmou
enfaticamente: “Todo escritor ou compositor busca a simplicidade para ficar na histéria” (apud
Assad, 2000: 242). No entanto, buscava conjugar esta simplicidade com temas complexos que
iam desde as dificuldades e impossibilidades de uma relacdo amorosa até as desigualdades da
sociedade brasileira, passando pelas diversas situagdes sociais vivenciadas pelos jovens em tal
sociedade.

Um outro elemento que também deve ser mencionado se quisermos entender a recepcao
multipla das cangdes diz respeito & preocupagdo em escrever a maioria das letras na primeira
pessoa, fazendo com que o ouvinte, ao cantar a cangdo, se identifique imediatamente com ela.
Paul Zumthor, em seu estudo sobre a “presenga da voz”, enfatiza esta questdo, afirmando que ao
utilizar o “eu” o cantor, intérprete ou compositor de determinada cang¢ao

confere a esse pronome pessoal uma ambigiiidade que o dilui na consciéncia do ouvinte: o ‘eu’ €
aquele que canta ou recita, mas sou eu, somos nds; produz-se uma impessoalizacido da palavra que
permite aquele que a escuta captar muito facilmente por conta propria aquilo que o outro canta na
primeira pessoa (Zumthor, 2005: 92).

Ao utilizar esta estratégia, Renato Russo buscava atingir um publico amplo e
diversificado através de suas letras de cangdo. Essa “impessoalizacdo” da palavra, de que fala
Zumthor, permite que ouvintes muito diversos entre si se identifiquem com uma mesma cangao.
Todas essas técnicas “literarias™ utilizadas por Renato Russo, de fato, surtiram efeito e através
delas pode-se explicar porque a producdo artistica da Legido Urbana ¢ consumida por individuos
de camadas sociais distintas.

No entanto, como explicar o fato de que, nas entrevistas — realizadas propositalmente com
individuos de segmentos sociais distintos, pois levamos em consideracdo, ja na elaboragdo do
projeto de pesquisa, a multiplicidade de individuos que consomem as cang¢des da banda — ndo
foram encontradas diferengas nas representagdes se tomarmos como referéncia a variavel classe
social? Ou seja, como explicar o fato de que individuos que vivenciam situagdes juvenis
diferentes apresentem representagdes semelhantes sobre seus contatos com as cangdes e sobre a

importancia delas em suas trajetérias e subjetividades?
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Para langar alguma luz sobre esta intrigante semelhanga nas representagdes de individuos
tao diversos, temos que retornar as questdes relativas a transmissao e constituicao da experiéncia
no mundo contemporaneo. Como vimos anteriormente, Renato Russo ocupa um papel importante
para os legiondrios na construcdo de suas experiéncias, na medida em que as letras por ele
escritas apresentam a peculiar capacidade de interferir e até mesmo transformar as subjetividades
dos ouvintes, provocando tanto a busca por novas informagdes culturais que extrapolem aquelas
contidas nas letras quanto uma experiéncia de autoconhecimento, bem como a possibilidade de
compartilhar sentimentos e atitudes com outros individuos. Neste sentido, ele divide com as
tradicionais institui¢des socializadoras a presenca na formagao e socializagao dos legionarios. E ¢
justamente esse fato, e também o modo como ele se realiza, que permite esclarecer a intrigante
questdo referida acima.

Como argumentamos no capitulo anterior, a transmissdo da experiéncia nas sociedades
contemporaneas nao estd relacionada apenas a um saber vinculado ao passado, mas, sobretudo, a
constru¢do das experiéncias no proprio presente. Deste modo, acentuamos também que a
condicdo juvenil que emerge nas sociedades contemporineas se defronta com a crise das
instituicdes socializadoras, cujo prestigio tem sido colocado em xeque devido a incapacidade
destas instituigdes em conferir a formagao necessaria aos individuos. Levando essas questdes em
consideragdo, estamos diante de um fendmeno que nao se restringe a jovens de um unico
segmento social. Ao contrario, diversos estudiosos das questdes referentes a juventude ja
chamaram a atenc¢do para o fato de que a dificuldade na transmissdo de experiéncias ndo ¢ um
fendmeno restrito a apenas uma classe’’. Tanto os jovens da “elite” quanto os das “classes
populares” e também os das “camadas médias” se véem confrontados na sociedade
contemporanea com a necessidade de construir sozinhos suas proprias experiéncias. Se nem a
escola nem a familia conferem mais aos jovens a possibilidade concreta de receber uma
experiéncia duradoura e continua tal como ocorria décadas atras, pode-se dizer, como o faz
Sposito, que neste contexto eles sejam “obrigados a construirem por si mesmos os sentidos de
suas experiéncias” (2005: 148). E os jovens fazem isso através de um maior desdobramento de
suas subjetividades, ou seja, constroem suas proprias experiéncias num cendrio social em que

reina a “desinstitucionalizacdo” de suas trajetorias.

°! Cf. Dayrrel, 2005; Kehl, 2004; Costa, 2001.
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E desse modo que se pode explicar parcialmente porque jovens de diferentes estratos
sociais elegem Renato Russo e a obra da Legido Urbana como elementos centrais na constituicao
de suas experiéncias. Parcialmente, porque restam ainda dividas. Outros elementos devem ser
acionados se quisermos desvendar esse mistério. Até aqui demonstramos que ocorreram, de fato,
mudangas nas formas de aquisicdo e construgdo da experiéncia e que tais mudangas afetam os
jovens como um todo, sendo mesmo um dado que diferencia as geracdes mais novas das geragdes
anteriores. Como afirma Abad: “é nessa desinstitucionalizacdo da condig¢do juvenil que tém
surgido as possibilidades de ver a etapa da juventude de uma forma distinta da que foi
experimentada por geragdes anteriores, [pois] essa nova condi¢do juvenil se caracteriza por uma
forte autonomia individual e pela avidez em [construir] e multiplicar experiéncias” (Idem).

Agora, torna-se necessario remetermos ao que denominamos, na falta de uma expressao
melhor, “conteudo” desta experiéncia transmitida por Renato Russo e escolhida pelos legionarios
como um importante elemento na constituicdo de suas subjetividades. Em tal contetdo, como ja
observado, mesclam-se aspectos relacionados a planos distintos (politicos € amorosos), que
Renato Russo, com sua singular capacidade poética, conseguia apresentar numa mesma letra de
canc¢do. Nesta caracteristica propria de sua poética, encontra-se subjacente uma ética que une
estes dois pontos, fazendo deles elementos indissociaveis. Essa ética denota um conjunto de
valores, que sao tecidos ao longo da trajetéria da banda e derivam das mais diversas procedéncias
(Biblia, Buda, Tao Te King, Camdes) e sdo apresentados nas letras através dos mais diversos
personagens, mas sempre de maneira individualizada. Renato Russo insere nas letras de cangdes
valores que estdo para além de um pertencimento de classe. E encontramos neles, sem duvida,
elementos religiosos, como o demonstram as fontes. Mas tais elementos religiosos “ndo sao
usados como doutrinas, ou como solugdo para os males do mundo. A religiosidade aqui ndo ¢
fundamento, ndo ¢ conforto” (Vianna, 1995: 05), se parece mais com uma busca constante por
principios éticos como “disciplina”, “bondade”, “compaixdo”. A religiosidade como uma outra
forma de politica, uma politica da subjetividade, como ele afirmou sobre a teméatica do disco 4s
quatro estagoes, nao por acaso o disco no qual estes elementos se fazem mais presentes: “o0 novo
disco ¢ todo politico. Neste disco a gente estd falando do espiritual e hoje em dia ndo existe nada
mais politico que o espiritual. (...) Se vocé resolver esse lado, se vocé achar que ter bondade ¢ ter
coragem, que disciplina ¢ liberdade, e compaixao ¢ fortaleza, todo o resto vai se resolver” (Assad,

2000: 95 e 208).



156

Esta mensagem “utopica” em que as diferengas e as barreiras sociais se dissolvem na
resolucdo de uma questdo espiritual, enfatiza o carater transcendental dessa ética, isto €, coloca
em evidéncia seu poder de transcender as diversidades sdcio-econdmicas ou quaisquer outras em
prol de algo que estd acima dessas questdes’ . Essa transcendéncia das esferas sociais encontra
sua expressdo maxima na evocagdo do amor também como um elemento espiritual. “O amor”,
afirma Renato Russo, “ndo ¢ uma coisa importante porque as religides dizem que seja, ou entdo
porque ¢ da natureza humana, mas sim porque pode ser uma espécie de passaporte para outras
reflexdes e outras sensacdes” (Idem: 27). Passaporte que nos conduz a um sentimento, o amor,
que em sua acep¢do moderna ndo pode ser pensado sem ser relacionado a uma certa concepgao
de individuo, na qual a escolha, entendida como op¢do que se opde aos grupos € categorias
sociais, ¢ fundamental (Viveiros de Castro e Benzaquen de Aratjo, 1977). A no¢do moderna de
amor, tal como explicam os autores através da andlise antropoldgica da obra Romeu e Julieta, de

3

Shakespeare, implica necessariamente em “uma relacdo entre individuos, no sentido de seres
despidos de qualquer referéncia ao mundo social, e mesmo contra este mundo” (Idem: 131). Quer
dizer, o amor ¢ a propria negagdo do mundo social, em prol da escolha autonoma de sujeitos
psicologicos e ndo por personas, para utilizar os termos tomados de Mauss e empregados pelos
autores’".

Talvez por isso o amor tenha sido um tema tao recorrente nas letras de cangdes de Renato
Russo: 0 amor como passaporte para exaltacdo de outras sensagdes e emocgdes vividas por todos
independente das diversidades sociais. O amor como expressdo da intimidade dos sujeitos, dos
desejos ocultos e reprimidos, daquelas sensagdes dificeis de serem verbalizadas. Renato Russo da
voz a estes sentimentos em suas cangoes. Por isso as cangdes de amor, mais do que as que tratam
de outras temadticas que podem se desgastar com o tempo, tendem a sobreviver na historia como
artefatos que sdo constantemente ressignificados, como afirma Paul Zunthor:

Quando se passa ao registro poético ¢ marcante a existéncia de cangdes universais de amor (...). A
cangdo de amor assume (socialmente, coletivamente) em poesia o discurso erdtico explicito. Sob
uma forma que, na diversidade de suas retoricas, parece coagulada, mas que € constantemente
reinventada fora do tempo e fora do espago, a cangdo de amor escande indefinidamente as
formulas seguras que as pessoas necessitam para dar palavras ao desejo. Desejo no fundo
indizivel, mas que sem cessar volta a se inclinar em diregdo a este ouvinte virtual, tirado do nada
pelo cantor, seu Outro. (2005: 68).

2 A utilizagdo dessa ética que transcende as barreiras sociais ndo quer dizer que nas letras de cangdes nio estejam
representadas personagens de diferentes classes sociais. O que chama a atengdo é que em diversas letras de cangdo
tal ética é expressa justamente por personagens socialmente distintos.

% A seguir estes conceitos elaborados por Mauss serdo retomados e explicitados com mais clareza.
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Mas Renato Russo sabia que para fazer algo duradouro, algo que permanecesse no tempo,
nao podia ser superficial. Certa vez afirmou ao jornalista Arthur Dapieve que desejava “incluir a
frase ‘eu te amo’ numa letra sem cair na banalidade, sem que as pessoas a considerassem ‘uma

299

letra do Menudo’” (1995: 206). E para fazer isso retornou as fontes imemoraveis, aquelas que
como afirma Zumthor, parecem estar coaguladas, mas que sdo constantemente retomadas e
reinventadas. Foi assim que ele reescreveu e musicou o soneto de Camdes O amor é fogo que
arde sem se ver, tal como aparece na can¢ao Monte Castelo. Foi assim também que retornou a
Idade Média, ao inserir uma cantiga de amor do século XII, Love song, como faixa de abertura do
disco V. Sua capacidade em falar destes sentimentos conjugava-se com seus conhecimentos
acerca da industria cultural, pois sabia da poténcia dos meios de comunicagdao como veiculo para
expressar essas questdes e atingir um publico amplo e diversificado. Neste sentido, radicalizou
essa proposta ja presente nas cangdes da Legido Urbana, ao lancar em carreira solo o disco
Equilibro distante (1995), no qual interpretava em italiano can¢des romanticas de cantores
daquele pais. Questionado pelo jornalista Marcelo Froes sobre os motivos que o levaram a
realizar tal projeto, Renato Russo afirmou:

A primeira coisa que me impressionou foi a tematica porque (...) eles [0s cantores italianos]
tinham uma tematica muito parecida com a tematica da Legido Urbana, que ¢ aquela coisa de falar
de ética, cangdes de amor com um fundo social — sempre aquela coisa do individuo confuso com o
mundo e tentando resolver as coisas do mundo. Isso ¢ uma coisa bem da Legido. (...) Vocés vao
ver pelas letras que eles sempre falam desta coisa: ‘o mundo t4 horrivel, ta caindo aos pedagos,
mas eu procuro sinceridade no relacionamento e na minha vida e também a honestidade’ (Russo,
1996: 225).

Nesta passagem nota-se claramente os elementos que mencionamos acima: a expressao de
uma ¢ética em que valores como “honestidade”, “sinceridade” e “bondade” colocam-se acima de
diferencas sociais. Uma ética que se coloca contra o mundo e suas desigualdades, mas também
apesar delas, como se pode ver nas ultimas frases do trecho acima. Essa ética se projeta tanto no
plano amoroso, intimo e privado, quanto na propria vida cotidiana € no conjunto de relagdes que
a permeiam, podendo, portanto, reger a conduta privada do individuo e, também sua conduta
publica. Por isso, ocorre a constante jun¢do de elementos politicos e amorosos nas letras de
can¢do de Renato Russo. A expressdo de tal ética permite construir, como ele afirma, “cangdes de
amor com um fundo social”.

E acrescentando a questdo da existéncia dessa ética que se coloca para além das

diferengas sociais aos outros elementos analisados acima (estratégias literdrias utilizadas por
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Renato Russo na constru¢ao das cangdes € a crise nas instituigdes socializadoras) que podemos
interpretar a semelhanga existente nas representagdes dos legionarios a respeito da importancia
das cangdes na formacdo de suas subjetividades. A expressdo desse conjunto de valores que
transcendem as barreiras do mundo social provoca a identificagdo em legionarios que vivenciam
situacdes sociais distintas. Por isso, como vimos, diversos deles, independentemente de sua
origem social ou de sua geragdo, afirmaram que Renato Russo conseguia dizer o que eles nao
conseguiam falar. Por isso, em outras narrativas eles enfatizaram a importancia das letras na
formacao de seu carater:

Seu eu sou hoje uma pessoa que me considero honesta, me considero uma pessoa de carater, eu
levo muito em conta a musica, a letra do Renato especificamente (M., 24 anos, sexo feminino).

Ainda estou em ‘formacgdo’, mas a Legido me despertou esse lado de consciéncia social, de olhar
para o mundo e ver que ele ndo esté certo, e porque ele ndo esta certo? De querer melhorar, enfim.
Com certeza a Legido € uma base para mim, para meus valores (22 anos, sexo masculino).

O conjunto de valores presentes em tal ética atua como algo que estd acima das diversas
situagdes juvenis que distinguem os legionarios uns dos outros e constituem uma identidade que
estd para além de pertencimentos de classe. Como afirmou um deles: “todos aqueles que ouvem e
principalmente léem as musicas da banda de modo critico e sem preconceitos podem ser
considerados legionarios. Independente da idade, sexo ou nivel social, econdmico e intelectual”.
Pode-se dizer, portanto, que de fato existem diferengas sociais e econdmicas entre os legionarios,
mas tais diversidades ndo afetam suas representacdes sobre as cangdes da banda e sobre sua
importancia na constituicdo de suas experiéncias, porque sdo balizadas por uma ética, cujos

valores transcendem estas diferencas.

4.6 Legionario ou fanatico? A afirmacido de uma identidade

A mesma ¢ética capaz de transcender as diferencas socio-econdmicas ¢ responsavel
também pela constante associagdo, realizada pelos meios de comunicacdo, entre fendmenos
religiosos e as relacdes dos legionarios com a banda. Os fas sdo constantemente representados
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por esses veiculos e também pelo senso comum, como ‘“fanaticos”, “adoradores cegos” e
seguidores de uma certa “Religido Urbana”. Com o intuito de demonstrar como os legionarios
reagem a tais representacdes e também como através dessa reacdo explicitam as caracteristicas

centrais dessa identidade, retomo uma situagdo de tensdo acontecida durante a pesquisa de
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campo, seguindo os passos de Geertz em sua interpretacdo da briga de galo em Bali (1989),
quando afirma que eventos em que a briga e o conflito se fazem presentes podem ser reveladores
de como se articulam determinadas relagoes sociais. Tal situagdo ocorreu em uma reunido de um
fa-clube da Legido Urbana, realizada na cidade de Sao Paulo, em setembro de 2005, e da qual

participei.

O encontro foi marcado para um domingo, no inicio do més, no parque Ibirapuera, as
11:30 da manha. Quando cheguei a “ponte verde”, por volta do meio dia, logo reconheci cerca de
dez legionarios: alguns vestiam a camisa do fa-clube, outros, camisetas da Legido Urbana.
Cumprimentei a todos e aderi a roda que se formava. Observei, logo adiante, um grupo de seis
jovens: na mao de um deles, uma cdmera filmadora, na mao de outro, um microfone. Nao pude
ouvir o que era dito para a caAmera e ndo me foi possivel saber se eles também eram membros do
fa-clube ou apenas mais um dos varios grupos de jovens que se divertem aos domingos no
“Ibira”, um dos poucos espagos publicos destinados a este fim, na capital paulista; porém, tal
davida ndo duraria muito. Eram alunos de graduacdo, do curso de radio e televisdo de alguma
faculdade paulistana e pretendiam realizar um documentario sobre o rock brasileiro dos anos
oitenta, como logo fui informado. A necessidade do equipamento de gravacdo ficou entdo dbvia:
queriam entrevistar alguns membros do fa-clube. Uma jovem se aproximou do grupo e expos os
objetivos do filme. Sua fala gerou instantaneamente, no rosto dos legionarios, fagulhas de
indignacdo. A jovem revelou que o tema do documentério era o fanatismo em relagao as bandas
dos anos oitenta.

O constrangimento se fez presente. Um dos legiondrios levantou-se e apressou-se em
dizer que ndo era fandtico. Outro fez comentarios irOnicos afirmando que ndo pertencia a
nenhuma religido, seita ou coisa parecida. A jovem, embora constrangida com as reagdes, nao
desistiu e emendou, afirmando ndo ser aquilo o que ela queria dizer. Refraseou rapidamente o
objetivo do filme: queriam, “na verdade”, mostrar como os fas se identificavam com as bandas e
porque montavam fa-clubes para homenaged-las. Mas a tensdo gerada por aquela palavra tdo
inocentemente evocada ndo seria facilmente dissipada e o leitor bem pode concluir quao dificil
foi conseguir uma entrevista. Os comentarios, sem disfarce, exprimiam o descontentamento dos
legionarios para com “essas pessoas” que, segundo eles, “sempre os rotulam de fandticos ou

adoradores” e, “na verdade, ndo entendem o que a banda representa”. Nas palavras explicitas e
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emocionadas de um deles: “Ah! Fanaticos sao aqueles que nos chamam de fandticos, sem ao
menos compreenderem a estrutura de cada legionario”.

Os estudantes ndo tardaram a perceber que sua abordagem foi infrutifera e partiram, apds
duas breves entrevistas, prometendo enviar uma copia do filme para o fa-clube. A infeliz palavra,
no entanto, permaneceu ali, vivamente incomoda, como um velho estigma que vez por outra
reaparece nos labios “daqueles que nao compreendem”. Percebi imediatamente a importancia do
episodio. Era o conflito entre duas representagdes distintas: de um lado, o legionario, que constroi
sua identidade a partir de significados muitas vezes incompreensiveis para o nao-legionario; e
este que, por sua vez, reduz essa identidade a um estigma, um rétulo ou (em casos extremos) uma
patologia.

Na semana que se seguiu ao encontro, enviei um e-mail para a lista de discussdes do fa-
clube, perguntando quais as diferencas entre o legiondrio e o fandtico. O impacto causado pelo
evento refletiu-se na grande quantidade de respostas que, embora tratem de uma questdo muito
especifica, foram integradas ao conjunto de dados obtidos no decorrer da pesquisa.

De fato, o uso da expressao fandtico, no sentido pejorativo do senso-comum, para referir-
se ao legiondrio, ¢ constante no discurso dos meios de comunicagdo, tanto no que se refere a
época em que a banda ainda atuava, quanto no que diz respeito ao contexto atual’. Deste modo,
os legionarios sdo freqiientemente confrontados com esta representagao e parecem desenvolver
um esfor¢o também freqiliente para se distinguir dela. Assim, o impacto negativo que a expressao
fanatico causou nos legionarios no episdédio narrado acima, nos impde a necessidade de
problematizar esse termo.

Essa tarefa aponta caminhos para a compreensao dessa identidade, principalmente, porque
tal como a identidade étnica estudada por Cardoso de Oliveira (1976), esta também se constroi
por contraste, ou seja, ao afirmar essa identidade, os legionarios buscam se diferenciar de outras
imagens recorrentes na sociedade da qual fazem parte. Na configuracdo dessa “identidade
contrastiva”, a utilizagdo de um discurso que enfatiza a amizade parece ser, como veremos, a
“estratégia” utilizada pelos legiondrios para se distanciar das imagens e representagdes negativas
presentes na sociedade sobre as relacdes entre o fa e o idolo. Estas representagdes,

constantemente associadas a um fervor religioso por parte dos primeiros em relagdo aos

* Nio deixa duvidas a esse respeito, o titulo de uma reportagem publicada quando da morte de Renato Russo:
“Admiradores chegam a crer que compositor era mais importante do que Deus”, O Globo, 12 de outubro de 1996.
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segundos, esta explicita na propria origem do termo fa, abreviatura da palavra inglesa fanatic que,
por sua vez, advém do latim, fanaticus: “pertencente ao templo”. A admiragao que o fa nutre pelo
idolo ¢ associada a uma “admiracdo cega”, “uma dedicacdo extrema”, significados que estdo
presentes nos diciondrios para definir o termo fanatico. No entanto, consta dos mesmos que fa ¢ a
“pessoa que tem grande admiragdo por certo artista popularizado pelo cinema, teatro, televisdo ou
radio™”. Da “admiracio cega” a “grande admiracdo™ ha, sem davida, certo desnivel. Exageros a
parte, as relagdes entre fas e idolos sdo também vistas pelo senso comum como “coisa da idade”,
sendo constantemente relacionada a “fervorosa” fase da adolescéncia.

Por outro lado, a atitude do fa também ¢ vista como comportamento desviante. Coelho, ao
analisar filmes em que a tematica da relagdo fa e idolo constituem o centro da trama, percebe um
paradoxo interessante. Segundo a autora, a propria industria cultural responsavel pela criagao e
construcdo dos idolos contemporaneos, representa o fa em seus filmes através de personagens
desviantes: neurdticos, loucos, obsessivos e, na melhor das hipoteses, patéticos. Quer dizer, se
por um lado a industria cultural constroi as estrelas, por outro parece dizer para os admiradores
que “estar fascinado [por elas] ¢ algo a ser evitado” (1999: 78). Eis a origem da imagem negativa
atribuida ao fa.

Os legionarios s3o confrontados com essas representagdes, ndo s6 porque nutrem uma
admiragdo pela obra e pela banda, mas sobretudo porque na trajetoria artistica da Legidao Urbana
a associagdo com o fendmeno religioso e, por conseguinte, com a representagdo dos fas como
fanaticos, foi uma constante. Da tumultuada apresentacdo em Brasilia no ano de 1988, surgiu a
Religido Urbana, trocadilho com o nome da banda que se fez presente em inimeras matérias de
jornais sobre este acontecimento. Porém, foi com o lancamento do disco As quatro estagoes
(1989) que tal trocadilho se estabeleceu como uma freqiiente forma de se referir ao sucesso do
grupo e a admiragio dos fis. E nesse disco que Renato Russo explicita as fontes religiosas que o
inspiraram na construgdo das letras, radicalizando a expressdo de uma ética, cujos valores, como
demonstramos a pouco, estdo acima de pertencimentos de classe. A partir de As quatro estagoes
as associacdes entre as relacdes da banda com os fas e os fendmenos religiosos, antes esparsas e

ligadas a acontecimentos pontuais, como o show em Brasilia, tornam-se freqiientes e persistem

% Os dicionérios consultados foram: Larousse Cultural: Diciondrio da lingua portuguesa. Sio Paulo: Nova Cultural,
1993; e FERREIRA, A. B. H. Dicionario Aurélio. Rio de janeiro: Editora Nova Fronteira, 1993.
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até os dias de hoje, fazendo com que os legionarios se esforcem no sentido de negar essa
representacao que se impde sobre sua identidade.

Por outro lado, ¢ importante ressaltar que a propria categoria “legionario” foi também
uma criagio da midia, sendo utilizada pela primeira vez em referéncia aos integrantes da banda”®
e ndo a seus fas. Contudo, os fas se apropriaram desta categoria — em mais um esfor¢o de se
aproximarem dos idolos — fazendo dela o termo que expressa essa identidade. Este fato
demonstra como os discursos dos meios de comunica¢do sdo, a0 mesmo tempo, apropriados e
negados pelos fas da Legido Urbana.

O episddio descrito no inicio desse topico, ndo constitui, portanto, um acontecimento
isolado. Ao contrario, torna-se um exemplo emblematico do constante confronto dos legionarios
com as representagdes a eles atribuidas. E sdo justamente alguns elementos desse confronto que
vamos explorar a partir de agora através das narrativas dos legiondrios que participaram do
episodio e também daquelas provenientes das entrevistas.

Um dos primeiros legionarios a se manifestar apresentou uma idéia interessante a respeito
desta tensdo:

Sobre essa questdo de fanatico e simplesmente legionario...

Acho q [que] a grande maioria aqui, quando comegou a gostar [da banda], teve uma certa
tendéncia ao ‘fanatismo’. Ou, se ndo chegou a tanto, uma admiragdo exagerada. Afinal era uma
‘novidade’ e a Legido, as pessoas podem gostar ou ndo gostar, mas todo mundo deve concordar q
¢ uma banda diferente. Fora dos padrdes. Depois de um tempo, ou a pessoa ‘enjoava’, e tinha a
Legido como mais uma banda q preencheu uma fase na vida, ou virava mesmo mais um
legionario. Em vez de idolatria, fanatismo, vinha uma admiragdo, uma ‘amizade’. Falo por mim,
mas acho q muitos sentem assim: a Legido é uma tribo onde a gente se encontra e se entende. Mas
enfim, sobre o fanatismo, ndo vejo problema se a pessoa se sente bem assim. O ruim ¢ quando
tentam passar de q estas pessoas sdo o retrato de todos os legionarios. Nao s3o! Renato nao ¢
Deus, Legido ndo € religido, enfim... (22 anos, sexo masculino)

Nota-se nessa narrativa que o proprio legionario afirma ter sido um dia fanatico. E tal
como num dos significados atribuidos a relacdo fa-idolo pelo senso comum, isto aconteceu na
adolescéncia. Em seguida ele afirma que, passada a “fase” do fanatismo, a pessoa ou “enjoava”
da banda ou tornava-se um legionario, substituindo a “admiragdo exagerada”, o “fanatismo” e a
“idolatria” por um sentimento de “amizade” em relacdo a banda. Ha ainda um outro aspecto

interessante a perceber: embora enfatize que nem todos os legionarios sdo fanaticos, o jovem

% 0O termo “legionario” foi utilizado pela primeira vez pelo jornalista Luiz Carlos Mansur como titulo de uma
entrevista com Renato Russo, publicada no caderno “Idéias” do Jornal do Brasil, em 23 de janeiro de 1988. O titulo
da entrevista (Legiondario da ética) ¢ significativo, porque une o termo legionario com a ética subjacente as cangoes.
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afirma que ja o foi. Esta tensdo entre ser fanatico ou nao paira sobre todas as narrativas e ¢ a
partir da diferenciacao entre essas duas representagdes que eles vao expressar o que significa ser
um legionario.

Entdo, qual o limite que separa o legionario do fanatico? Uma entrevistada arrisca uma

resposta:

Eu acho que tem limites, né? Eu acredito que tem limites. Sabe, vocé vé por e-mail que tem
pessoas que sO se expressam pelas palavras do Renato, sabe, perde a personalidade. O Renato
falava isso em tal situacdo e ai a pessoa vai ¢ fala também. Mas ficar assim, eu acho ruim (MC.,
26 anos, sexo feminino).

Ou seja, a pessoa pode se identificar, mas ndo deve “perder a personalidade” em fungao
dessa identificacdo. O limite reside entdo no fato de que os fanaticos se expressam pelas palavras
do idolo, perdendo com isso a personalidade? Sim, mas ndo s6. Outros legionarios apontam
outras questoes:

Acredito que Legido Urbana ¢ tudo, Legido me fez gostar muito de rock, muito além do que
imaginava gostar, aprendi a apreciar o bom som. Mas ndo ¢ por isso que vou me prender a esse
estilo musical. Me considero eclética, gosto de tudo um pouco — moderado; mas Legido Urbana
ndo me faz enjoar como outros sons. Estilo musical ¢ gosto de cada um. Acho que ndo se deve
criticar quem gosta de outros estilos. Isso € preconceito e quem faz isso ¢ fanatico!! Entdo como
ndo aceito preconceito de forma alguma, ndo critico quem nao gosta somente de rock. (J., 22
anos, sexo feminino)

Eu digo q [que] sou um legionario pq [porque] creio que um legionario sdo pessoas (sic) que
acreditam em coisas como a amizade, paz, amor, sinceridade e revolta contra as injusticas no
sentido de luta para que elas ndo ocorram, além de curtir os sons da legido que muitas vezes lhe
serviram de base para que certos conceitos se tornassem mais fortes. O fanatico pode até achar
que acredita em tudo isto, mas o q ele liga mesmo ¢ tao somente para a banda e seus componentes
e se ele vé alguém falando algo contra a banda (claro q isto depende, mas tem pessoas q nio
suportam ouvir falar mal da musica Clarisse. E uma boa letra, mas eu nio gosto tanto de ouvir pq
acho muito triste) ou que gosta de outro estilo, ele ndo aceita. E realmente um cego e
preconceituoso (23 anos, sexo masculino).

Aqui temos duas narrativas que apontam questdes semelhantes. O fanatico ¢ representado
por aquele que s6 ouve as cangdes da Legido Urbana e que, além disso, ndo respeita o gosto
musical dos outros, ficando restrito a apenas um género musical. Ou seja, € visto como aquele
que € “preconceituoso” e “cego” porque critica as op¢des musicais de outras pessoas e também
por que ndo aceita que alguém diga qualquer coisa contra a banda. Em outro relato, o legionario
enfatiza questdes parecidas a respeito do que denomina “legiondrio xiita”:

Outra coisa q [que] me irrita as vezes € outro tipo de legionario. O legionario-xiita! Gostar de
Legido e querer dizer pra todo mundo isso tudo bem! Mas pra alguns, parece q gostar de Legiao ¢
credencial pra arrogancia. Nao gosta de pagode? De funk? De sertanejo? Tb [também] ndo gosto,
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mas e ai? Deixa eles. Respeito ¢ bom. Vejo muito alguns as vezes usarem seu gosto pela Legido
como ‘prova de que sdo culturalmente superiores’. Ou dizerem q ‘ndo podem entender como
alguém ndo gosta de Legido’, ora, respeito as diferencas. A Legido tanto falou na busca por uma
ética e as vezes usam ela propria pra serem arrogantes. Nao € o caso da maioria aqui [na lista de
discussao do fa-clube]. Mas q tém, tém. Curtam, amem, idolatrem até, se quiserem, a Legido. Mas
respeito, gurizada (22 anos, sexo masculino).

O “legionario xiita” nada mais ¢ do que a versdo “fanatica” do legionario. Tal como nas
narrativas anteriores, nessa, o que se nota ¢ representacao daqueles que ndo aceitam e ndo
respeitam o gosto musical dos outros, daqueles que por uma suposta “superioridade cultural” ndo
entendem como outras pessoas que se identificam com outros artistas, ndo se identificam com a
Legido Urbana, algo incompreensivel para eles que usam a ética presente nas cangdes “para
serem arrogantes”. Nas trés narrativas o limite que separa as representagdes dos legionarios e dos
fanaticos se coloca em varios sentidos. Primeiro, porque o legionario respeita o gosto musical das
outras pessoas € o fanatico ndo. Segundo, porque o legionario nao se identifica apenas, como o
faz o fanatico, com a banda e seus integrantes, mas com uma ética presente nas cangoes.
Terceiro, porque o legiondrio aceita que pessoas critiquem seu gosto musical, o que ndo ocorre
com o fanatico.

Em outro relato encontramos resumidos todos os ténues limites que segundo os
legionarios os diferenciam dos fanaticos:

Bom eu me considero uma fa apaixonada pela arte, pelo trabalho, pelas letras, pelas cangdes, pelo
nome Legido Urbana, pela vida e pessoa Renato Russo. Sou fa que gosta de ter todos os cds e
falar do que representa a Legido, os pensamentos ¢ as realizagdes. Sou bem critica. Fa fanatico ¢
aquele que acha que Legido Urbana e Renato Russo ¢ como se fosse (sic) uma religido, vive
achando que ndo se pode gostar de uma outra banda ou compositor. Faz tudo que o idolo faz e
fala, quer ser quem ndo pode ser e ainda critica os outros que ndo faz como ele (22 anos, sexo

feminino).

Aqui nota-se novamente a idéia de que o fanatico perde sua personalidade, uma vez que
“faz tudo que o idolo faz”. Se como vimos acima, uma das questdes centrais para os legiondarios é
justamente o despertar de uma consciéncia critica através do contato com as cangdes, entdo torna-
se claro porque utilizam estas representacdes para se diferenciarem do que, segundo eles,
representa o fanatico. Em outras duas narrativas os legionarios expdem com mais detalhe esta
questao.

Fanatismo no meu ponto de vista ¢ quando o fa se anula por causa do idolo, ou daquilo a que se
dedica. Devemos ser criticos, e ndo aceitar o que nos € apresentado como lei. Mesmo que a gente
goste e se identifique com isso, ndo podemos perder a capacidade de questionar, analisar ¢ formar
nossa propria opinido, somos todos seres pensantes, e esses pensamentos devem ser
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exclusivamente nossos. Eu logicamente me identifico com a mensagem que o Renato deixou,
assim como me identifico com as letras do Humberto [Gessinger, vocalista e letrista da banda
Engenheiros do Hawai], porém discordo de algumas letras de ambos, pra mim o que eles dizem
nao ¢ decreto, ndo significa que estdo sempre certos, nem que essa ¢ a verdade absoluta, muito
menos que o que eles passam deve ser seguido cegamente, fazer isso pra mim ¢é ser fanatico.
Concordo que quem ta de fora confunde esse enorme gostar ¢ a grande dedicacdo que temos com
fanatismo, mas pra mim isso ¢ bem resolvido, ndo me considero porque minhas preferéncias nao
me escravizam (24 anos, sexo feminino).

Eu néo tenho relacdo de idolo-icone com o Renato ou com a Legido. Eu considero a arte deles. E
o Renato deixou sem duvida uma grande obra, belissima e contemporanea, € por que ndo
revolucionaria? Podemos buscar nas raizes e veremos sim uma arte revolucionaria, uma arte pura,
simples e bela. Acho que lidar com Renato ou Legido ou quem for como fanatismo, uma lastima,
porque ndo se pode pegar alguém para cultua-lo e tampouco achar que tudo que dizem se diz
‘amém’. Sou critico em muita coisa a respeito do Renato e sua obra (25 anos, sexo masculino).

Assim, ndo concordar totalmente com o idolo e com alguns elementos de sua obra ¢
também uma forma de distinguir-se do fanatico. O que os legiondrios parecem dizer ¢ que a
diferenca entre eles e o fanatico reside em uma certa autonomia de seus proprios pensamentos em
relacdo a obra e o idolo. Embora se identifiquem com ambos, negam uma ‘“adoragdo cega”, que
segundo eles acarretaria na anulagdo da personalidade. Tal autonomia se refere também a critica a
respeito daqueles que ficam presos somente a produgao artistica da banda, ndo se abrindo para as
proprias referéncias a outros artistas € outros géneros musicais, presentes na propria obra. Neste
sentido, um dos legionarios entrevistados afirmou:

Eu sou um legionario mas ndo sou um fanatico. Pra mim esta obra tem um valor certo que pode
ajudar muitas pessoas e pra mim ¢ uma obra prima neste sentido. Entdo eu sou um legionario
neste sentido, mas ndo sei tudo de cor, nem fico cantando todas as musicas bitolado e tal. Nao,
porque todas as musicas tém também referéncias a outras musicas de rock, a outras obras da
literatura, entdo também nao é um fim em si, ¢ uma passagem, uma janela, para mim a Legido ¢é
isso. A obra da Legido, ndo ¢ um fim, mas um inicio. E os fas t&ém que se abrir para este lado. A
obra da legido ¢ tdo diversa, tem tantas coisas que ouvir s6 Legido Urbana, ndo seria um pecado,
mas de qualquer forma é um pecado porque ¢ ficar cego, ja que o proprio Renato Russo queria
descobrir e abrir a consciéncia. Entdo, para mim, ouvir s6 Legido seria uma corrupgao das
préprias idéias da banda (O., 25 anos, sexo masculino).

Deste modo, ser legiondrio ¢ se abrir para outros conhecimentos, outras referéncias que
estdo presentes na propria obra da Legido Urbana. Ou seja, ¢ utilizd-la como uma “passagem”
que, como vimos anteriormente, leva a uma busca por conhecimentos que a extrapolam. Ser
fanatico, por outro lado, ¢ restringir-se a ela, ¢ ficar “cego” e “corromper” as proprias idéias da
banda, ¢ ver sua obra como um “fim” e ndo como um “inicio” que possibilita a aquisi¢do de

novas informagdes e conhecimentos. Os legionarios negam-se, portanto, a se colocarem como
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sujeitos passivos que nao interagem com a obra; ao contrario, afirmam a reflexividade e a
capacidade que a propria obra tem de inspirar e provocar a reflexdo e o questionamento. Neste
sentido, as afirmacdes dos legiondrios a respeito dessa identidade parecem contrariar as nogdes
do senso comum a respeito das relagdes entre fas e idolos. O relato a seguir explicita essa
questdo:

Acho que as pessoas associam muito a idéia de ‘fd clube’ com fanatismo. Eu posso dar um
exemplo que aconteceu comigo mesma, um dia eu comentei com uma amiga (que nem curte
legido) sobre o fa clube e tal, os encontros que a galera faz, ai ela me fez uma pergunta que eu até
parei um segundo pra responder, pq [porque] eu ndo sabia se ela estava falando sério ou
brincando. Ela perguntou tipo ‘o que vcs fazem no encontro?’, ‘s6 tocam Legido, s6 falam de
Legido e do Renato Russo?’. Nédo digo sempre, mas geralmente vejo as pessoas fazerem essa
associacdo. Quem ndo entende que o que a gente admira sdo as idéias do Renato (e essas idéias
acabam indo muito além disso, elas refletem questdes que a gente se importa), acaba achando que
0 vemos como um ‘messias’ (20 anos, sexo feminino).

Assim, longe de acreditarem cegamente em um “messias”, os legionarios assumem como
parte central dessa identidade o elemento da reflexdo. Para ser legionario portanto, ndo ¢
necessario somente se identificar com a banda, mas sobretudo, refletir sobre as questdes que sua
obra aponta. Questdes que, como disse a legiondria citada, vdo muito além da propria obra.
Talvez por isso as letras de cangdes sejam tao importantes para os legionarios, porque sdo através
delas que tais idéias sao divulgadas. Talvez por isso também, Renato Russo tenha, para os
legionarios, uma ascendéncia sobre os outros integrantes da banda, uma vez que ¢ ele o principal
divulgador de tais idéias.

Desta forma, constantemente acusados de serem fandticos, ou seja, de nutrirem uma
“admiracdo cega” pela banda, os legionarios lutam para negar essa associacdo. E o fazem
demonstrando os ténues limites que os separam dos fanaticos. Tais limites sdo expressos atraveés
da afirmagdo de um pensamento autonomo e reflexivo em relacdo a obra e ao idolo. Ser
legionério, portanto, ¢ pensar sobre a obra, refletir e até mesmo questionar certos elementos nela
presentes. E, como afirma outra legionaria: “seguir as idéias da banda, com seus proprios
pensamentos, com suas proprias atitudes” (V., 21 anos, sexo feminino). Ser legionario, nesse
sentido, ndo implica apenas “gostar” da banda, ter todos os discos e conhecer sua historia. Ha
algo que vai além dessas questdes como informa outra entrevistada:

Quem pode ser considerado legionario? Por exemplo uma pessoa que gosta da Legido? Quem
conhece todas as musicas? Quem conhece o Renato? Conhece a carreira? Ou aquela pessoa que
diz ‘ndo eu ougo, eu entendo, eu fago alguma coisa em cima daquilo, aquilo me deu, quer dizer,
me fez seguir um caminho, sei 14, pra alguma coisa boa’? (...) Eu acho que ¢ isso assim, a pessoa
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ouve aquilo, aquilo te traz alguma coisa e vocé faz por onde, sei la. Ah, vamos pensar numa
campanha social. Ah, vamos fazer alguma coisa pela politica. Fazer, ndo so6 ouvir. Ah, beleza, eu
ougo, eu conheco todas as musicas, eu tenho um monte de cd’s, mas € ai? Eu sou um legionario
por isso? Eu acho que ndo. Ser Legionario ¢ fazer algo de bom, e nao ficar s6 ouvindo musica em
casa (AM., 24 anos, sexo feminino).

Nota-se que além de refletir sobre a obra, ser legionario implica uma agdo, ou seja, fazer
alguma coisa para além da frui¢do da obra e nao s6 “ficar ouvindo musica em casa”. Aqui temos
que nos remeter novamente a ética subjacente as cangdes da banda. Além de ouvir e entender tal
ética, o legiondrio tem que pratica-la em sua vida cotidiana, quer dizer, deve “fazer algo de bom”
com os conhecimentos presentes nas cangdes. Assim, a musica estd para além do ouvido.
Transforma-se, como dizem outros legionarios, em “uma filosofia de vida”, em “uma forma de
ver o mundo”, algo que deve ser praticado tanto em relacdo a questdes intimas € amorosas,
quanto na prépria vida cotidiana e nas relagcdes que a permeiam.

Ser legionario, portanto, ¢ refletir de modo autébnomo sobre as cangdes, e utilizar na
propria vida o que se aprende e se refaz através delas. A identidade de legionario coloca-se,
entdo, como uma forma de negar as representacdes acerca do fanatismo nas relagdes
estabelecidas entre fas e idolos.

Por outro lado, se os legionarios sdo tomados por fanaticos e adoradores cegos, € justo
lembrar que tais representacdes nao estdo a eles restritas, mas que se manifestam também sobre a
figura do idolo. Renato Russo foi diversas vezes acusado de adotar uma postura “messianica”,
seja na confeccao das letras de cancdo, seja nos shows da banda. E a exemplo dos legionarios,
questionava essa representacao:

Essa historia de ser guru ¢ uma coisa que ja me acompanha ha algum tempo, talvez por causa do
contetido das letras. Desde que a gente comegou as pessoas observam que os fas t€ém uma postura
reverencial, que eu teria uma postura messianica nos shows. As pessoas falam muito disso. Eu néo
me vejo como um messias ou um guru — longe disso —, mas falo de coisas que as pessoas também
estdo sentindo. Embora tenha escrito Que pais ¢é este em 1978, ha dez anos, as coisas realmente
ndo mudaram. Entdo, é como se a gente fosse um termometro do que acontece. E por termos sorte
de nos expressar através dos meios de comunica¢do de massa — falando do dia-a-dia, do meio em
que vocé vive, o meio urbano, a sociedade atual —, isso vai bater muito nas pessoas (apud Assad,
2000: 117).

A capacidade de ser “termOmetro”, de captar e expressar “coisas” que as pessoas sentem,

ou seja, de fazer das cangdes formas publicas de expressdo do privado ¢ também uma das causas
- u .. . . - iativas,

dessas associagdes a “cultos” e “messianismos”. E a negagdo dessas associacdes depreciativas

seja pelos legionarios, seja por Renato Russo, conecta-se com as imagens que os primeiros
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constroem a respeito do idolo. Veremos a seguir como se articulam essas imagens € quais sao as
representacoes positivas utilizadas pelos legionarios para explicar sua admiragdo por Renato
Russo e tal questdo nos remete novamente a problematica da transmissdo da experiéncia nas

sociedades contemporaneas.

4.7 As imagens do idolo: a reciprocidade (im)possivel — parte 2

Uma peculiaridade que salta aos olhos quando releio as narrativas colhidas ao longo da
pesquisa, ¢ o sentimento de “amizade” e “conhecimento intimo” que os legionarios nutrem e
afirmam ter sobre Renato Russo. O informante P., por exemplo, vé “(...) Renato Russo como um
ser com uma inteligéncia incrivel, uma capacidade de criacdo gigante” e acrescenta:

(...) ndo o mistifico ou torno um Deus, mais o que ele escreveu tem bastante sentido na minha
vida. Identificar com uma pessoa que eu nao conhego, ter aquela visdo de irmao mais velho, acho
que ¢ uma coisa que mistura meio o espiritual. Faco minha as palavras de Dinho Ouro Preto
[vocalista da banda Capital Inicial, surgida também em Brasilia] ‘O Renato tinha um poder de
empatia enorme’. Essa é uma pergunta até meio complicada de se responder, sempre procuro
saber o lado mistico e cientifico das coisas, sO6 que nesse caso, como eu acabei ficando tdo
préximo de Renato, mesmo ele estando morto quando eu conheci sua obra, ¢ complicado. Em um
outro ponto de vista, talvez eu tenha me identificado mais com o que ele escreve, e achando que a
personalidade dele, os sentimentos dele s3o aqueles que ele passava para musica, algo mais ou
menos assim (P., 15 anos, sexo masculino).

Outra legionaria diz que

E assim por que ndo sio musicas vazias. Vocé nota até pelas entrevistas. Eu fico longe de falar
que o Renato era perfeito, sabe, ser perfeito, nossa, ele tinha um monte de fraquezas, problemas
como todo mundo, mas o que ele passa pra mim, faz com que eu o conheca da minha forma.
(MC., 26 anos, sexo feminino).

Nos dois relatos nota-se que os legiondrios, embora nao tenham encontrado Renato Russo,
afirmam conhecé-lo intimamente. Tal afirmacdo ndo se restringe a somente essas duas narrativas,
ao contrario, foi uma afirmacdo constante tanto nas entrevistas quanto nos questionarios
respondidos através do correio eletronico. Entdo, como explicar esta intimidade que os
legionarios afirmam ter com Renato Russo? Para explica-la, podemos recorrer novamente as
categorias de sujeito psicologico e persona apresentadas por Mauss em seu classico estudo sobre
a nocdo de pessoa ¢ a nocao de eu (1974). Em termos gerais, para Mauss, o sujeito psicoldgico
constitui a dimensdo privada do ser humano, ou seja, aquela relacionada a subjetividade, aos

desejos, sentimentos e paixdes “espontaneas” e “naturais”. Tal no¢do seguiu um desenvolvimento
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histérico, tornando-se o desdobramento ocidental da nogao de persona, ja utilizada por diversos
povos e civilizagdes. A persona, segundo Mauss, corresponde a dimensao social desse mesmo
ser, quer dizer, ¢ o modo como ele se manifesta nas relagdes sociais, através do desempenho de
papéis sociais em sua vida cotidiana. Assim, segundo as defini¢des de Mauss, pode-se dizer que

1°7 se manifestar através dessas

ao longo de um processo histdrico, coube ao individuo ocidenta
duas categorias. Por um lado, ele ¢ um ser psicoldgico, através do qual se manifestam os
elementos privados e subjetivos e, por outro, ¢ uma persona social, dotada de direitos e deveres, a
partir da qual o individuo interage na esfera publica mediante os diversos papéis sociais que pode
desempenhar. A nog¢do ocidental moderna de individuo tem, portanto, duas dimensdes —
psicoldgica e social — que se encontram num mesmo corpo.

No entanto, quando se trata dos individuos famosos, ocorre uma exacerbagdo desta dupla

existéncia do individuo comum, como nos mostra Coelho:

A dimensdo de sujeito psicoldgico [do individuo famoso], n3o difere essencialmente da
experiéncia comum, mas a persona, sua imagem publica, transcende em muito 0 mero
desempenho de papéis sociais corriqueiros. Sua imagem publica ndo esta apenas na interagdo
cotidiana com outros individuos, mas encontra-se a disposi¢cao de milhdes de pessoas com as
quais jamais teve qualquer contato pessoal (1999: 43).

Ou seja, o idolo, por estar inserido na induastria cultural, tem sua imagem publica
difundida de modo massivo, ndo s6 nos shows, quando milhdes de pessoas assistem a sua
performance, mas também por meio dos mecanismos de divulgacdo como a publicidade, a
televisdo e as revistas especializadas, e ainda a partir das mercadorias, que no ambito musical
estdo representadas pelos cds, discos e camisas. Através de todos esses veiculos, a imagem
publica do idolo atinge milhdes de pessoas que, como salienta a autora, ele desconhece, a nao ser
por uma mera noc¢ao quantitativa. Essa superexposicao da persona do idolo ofusca seu ser
psicoldgico, inacessivel ao fa. Como, no caso da musica, a identificagdo ocorre sobretudo através
das cangdes — e, como vimos, elas apresentam um significativo poder de atingir a subjetividade —,

os legiondrios, intimamente afetados em seu ser psicologico pelas mensagens individualizadas

7 Ocidental porque como afirma Mauss, foi com os desdobramentos da filosofia que o individuo passou a ser
entendido como ser social, através de sua persona e ser psicoldgico, através da nogdo de “eu”. Por outro lado, o
proprio Mauss afirma que esse elemento psicoldgico “é questionado por todo um Oriente que jamais chegou as
nossas ciéncias, ¢ até mesmo em paises onde esse principio foi encontrado” (1974: 397). Para uma discussdo que
compara através dessas nogdes o ocidente e oriente, ver Dumont, 1992. Para uma interpretagdo das singularidades
que estas nogdes assumem na sociedade brasileira, ver DaMatta, 1979.
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presentes nas cangdes, pensam conhecer o sujeito psicoldégico de Renato Russo e nao sua
persona.

Embora a mensagem, tocante para o sujeito psicoldgico do legiondrio, seja emitida pela
persona de Renato Russo e ndo por seu ser psicologico, que sequer existe desde 1996, ¢ fato que
essas duas dimensdes, publica e privada, estdo intimamente correlacionadas, em qualquer
individuo, inclusive no idolo. Essas duas dimensdes nao sao claramente distinguiveis para o fa
(mesmo que muitos, como P., cheguem a vislumbrar essa distingdo) e a essa visdo desfocada
alia-se o impacto das cangdes sobre sua subjetividade, levando-o a construir uma ligagdo virtual,
aparentemente direta, entre seu sujeito psicoldgico e o do idolo. Em outras palavras, para o
legionario — e somente para ele — as mensagens contidas nas letras provém diretamente do intimo
de Renato Russo, que pode entdo ser “conhecido profundamente”. Isso ¢ claramente percebido
nas narrativas acima e chega a tal ponto que, na ocasido da morte de Renato Russo, alguns
legiondrios reagiram como se alguém realmente proximo houvesse morrido:

Interessante foi a historia de uma amiga. Ela trabalhava como rodomoga e ela foi trabalhar por que
ela ndo podia faltar o emprego. E ela 14 trabalhando dentro do 6nibus, pegando as passagens e tal,
e ela comegou a chorar muito. Ai ela largou assim o trabalho, correu para a garagem, botou uma
roupa, sO entregou as coisas e falou assim: ‘Bota outra pessoa no meu lugar que morreu uma
pessoa da minha familia (risos), morreu uma pessoa da minha familia’. Botou o vestidinho que ela
tava usando, e foi pro veldrio. Assim, eu achei essa historia muito interessante porque como mexe
com a pessoa né? Por que vocé s6 faz isso com uma pessoa da sua familia. Vocé esta dentro do
seu trabalho, vocé consegue largar, jogar as coisas pro alto, e vocé so faz isso quando alguém da
sua familia ou alguém muito intimo morre. (D., 30 anos, sexo feminino)

Além de expressdes como “fiquei tdo proximo de Renato Russo” e “o conheco da minha

7

forma”, sdo recorrentes as referéncias a imagens de um “irmao mais velho” ou “amigo”. E
interessante questionar particularmente a preferéncia por esses dois termos, que indicam uma
relacdo horizontal entre individuos semelhantes, em detrimento de outros como “pai” ou
“professor”, que ndo foram mencionados. Sobre a questdo especifica da amizade, D. ¢ enfatica:

Mas ¢ aquilo que eu falo pras pessoas: amigo ¢ aquele que fica com vocé 24 horas ¢ tal? Mas
existem outras formas de ser amigo de uma pessoa. E a identificacdo, é ela que acaba unindo o
grupo, as idéias, tudo surge da identificacdo. Sabe, revolugdes surgiram por causa da
identificacdo. Entdo quando vocé se identifica com uma pessoa, vocé fica intimo daquela pessoa.
Entdo nos momentos alegres vocé€ celebrava com Legido, nos momentos tristes vocé ouvia
Legido, nos momentos de dar faxina na casa vocé ouvia Legido, nos momentos com seus amigos
vocé ouvia Legido. Entdo a Legido comegou a fazer parte da sua vida e vocé fica muito intima
daquela pessoa. Ah, vou comparar: ¢ a mesma coisa de uma dona de casa que fica intima de uma
personagem da novela. Acaba ficando intima, amiga daquela pessoa, né? Por que ecla passa a ter
uma identificacdo. No nosso caso, no meu caso especifico, eu me identifiquei por aquela coisa que
eu te falei. Por aquela coisa, assim, de uma pessoa mais preocupada com o mundo, assim, mais
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critica, sabe? Porque que isso td acontecendo? Porque que ¢ assim? Porque que fulano passa
fome? Entdo cria essa identificagdo. (idem)

O contato entre personas, na maioria dos casos, a primeira forma de contato entre
quaisquer dois individuos, ndo ¢ suficiente para estabelecer uma relagdo de amizade (pelo menos
nao dentro da concepg¢do ocidental moderna do termo), como enfatiza Claudia Rezende em seu
estudo sobre os significados da amizade (2002). E fato que boa parte dos relacionamentos
interpessoais permanecem na esfera do contato persona-persona, mas o que caracteriza uma
relacdo de amizade € a reciprocidade entre os sujeitos psicoldgicos, em contraposi¢do a fusao de
individualidades, que caracteriza o amor (Viveiros de Castro e Benzaquen de Araujo, 1977). Uma
vez que o legionario realiza um contato virtual com a subjetividade de Renato Russo, ¢ facil
concluir porque a imagem de amigo ¢ tao freqiiente. O fa acredita receber mensagens diretamente
do ser psicoldgico do idolo e toma-as como sinais de uma amizade em potencial. Tentando fechar
o ciclo da reciprocidade, busca (desesperadamente, muitas vezes) fazer-se singular, exibindo sua
subjetividade em cartas e outras estratégias j4& mencionadas; mas esse fechamento ¢ impossivel,
pois ha um dado irredutivel que os separa de Renato Russo (¢ mesmo que assim ndo fosse, a
assimetria intrinseca da relagdo fa-idolo o impediria). Deste modo, a amizade ndo se concretiza,
mas a despeito disso, o fa interpreta o contato virtual estabelecido com o ser psicologico do idolo
como um sinal caracteristico de uma amizade.

Estender essa representagdo para a de um “irmdo” ¢ algo quase imediato pois, em ultima
instancia, trata-se de uma das diversas configuragdes possiveis de amizade, a despeito do aspecto
biologico que se impde a relagdo (cf. Rezende, 2002: cap. 6). No entanto, ndo ¢ a um “irmao”
qualquer que se referem os legionarios:

Eu sempre considerei o Renato um irmao mais velho... sempre via nas letras da Legido situagdes
que eu estava vivendo, e outras que eu queria ter coragem e espago pra falar a minha opinido... (19
anos, sexo masculino)

Elas [as letras] dao uma dire¢do, como o conselho de um irmio mais velho, desperta a reflexao
sobre certo e errado, quando muitas vezes pensamos que o mundo estd contra nés. Nos sentimos
unidos quando percebemos que ndo passamos sozinhos por certas experiéncias, desperta o
sentimento de coletividade (23 anos, sexo feminino).

Porque tinha certas coisas que eu ndo entendia e as letras da Legido me davam respostas que as
pessoas ndo tinham. Além dele ser o maior poeta dos anos 80, pra mim ele sempre representou um
irmao mais velho. Aquele que te da conselhos e rumos por onde seguir (24 anos, sexo masculino).
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A chave para compreender essa imagem ¢ a transmissdo de experiéncias. A crise das
institui¢des tradicionalmente responsaveis pela transmissao de experiéncias — familia e escola —
impde aos jovens a necessidade de construir suas proprias experiéncias. Para tanto, sdo
estabelecidos movimentos de constru¢do mutua de experiéncias, pautados na reciprocidade entre
pares ou ainda, entre pessoas com distintos niveis de experiéncia, desde que mantenham uma
relagdo ndo hierarquica. Quando Renato Russo ¢ identificado como um “amigo muito proximo”,
essa transmissdo torna-se possivel. O conteudo das letras de fato atua como experiéncia
transmitida, compartilhada e ressignificada pelos legionarios. Contudo, pelas razdes acima
mencionadas, a reciprocidade ndo ¢ jamais atingida. Nessa relacdo fa-idolo, o fa esta
impossibilitado de retribuir e por isso forma-se em seu imaginario a imagem de um irmao mais
velho: aquele que potencialmente transmite mais experiéncia.

Assim, em contraposi¢cdo as imagens e denominagdes depreciativas criadas e difundidas
tanto pelo senso comum quanto pela induastria cultural e que atingem os fas (os “fanaticos™) e
também Renato Russo (0 “messias”), surgem as imagens positivas do legionario e do “amigo” ou
“irmao mais velho”.

Se, como afirmamos no decorrer de todo este trabalho, a experiéncia, nas sociedades
contemporaneas, ¢ algo que tende a ser mais construido pelos proprios jovens do que transmitido
pelas instituigdes “adultas”, chegamos, enfim, a um exemplo contundente de como isso ocorre: as
mensagens presentes nas cangoes, apresentadas e assimiladas de modo individualizado, integram
o conjunto de experiéncias em construcao; sdo ressignificadas pelos legionarios e compartilhadas
entre eles. E, nesse movimento, a musica, por sua capacidade de ser produto de uma cultura e ao
mesmo tempo produzi-la, torna-se o elemento central na constru¢do de uma identidade tanto
individual quanto coletiva. E, ndo por acaso, foi ouvindo musica que encontramos a sintese dessa
capacidade das cangdes em produzir tais identidades. Num unico verso do poeta-musico-
compositor Tom Zé, descobrimos a chave que fecha este capitulo: Toda cang¢do / Quer se

multiplicar / Na multiddo / Unica se tornar.
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5 CONCLUSAO (OU URBANA LEGIO OMNIA VINCIT)

Temos muito ainda por fazer
Nao olhe para tras —
Apenas comegamos.
(Renato Russo)

Numa das estagdes do metr6 da cidade de Sao Paulo, um jovem estd vestido com uma
blusa preta que traz estampada na frente a foto dos integrantes da Legido Urbana: Renato Russo
no centro, Dado Villa-Lobos ¢ Marcelo Bonfa a seu lado. Na parte de trds da mesma camisa,
quem quiser pode ler os 159 versos de Faroeste Caboclo, divididos em duas colunas de texto.
“Porque Faroeste Caboclo?” — pergunto. “Porque essa letra marcou a minha vida. Foi a primeira
musica da Legido que eu ouvi e eu fiquei a noite inteira tentando entender essa historia que ta ai
atras, a historia do Jodo de Santo Cristo. Meu, foi depois dessa musica que eu comecei a me
interessar por politica e tal, ver a vida de outro jeito, sabe?” — responde ele, apontando
insistentemente para as costas. Em seguida, acrescenta: “E vocé sabe, né? Hoje em dia isso
mudou um pouco, mas até uns tempos atrds, camisa de banda de rock nao tinha letra ndo. S¢ as
da Legido que tinha, quer dizer t€ém. Vocé pode ver, cara, todas as camisas da Legido tem a letra
escrita atras e quando ndo tem a letra inteira, tem pelo menos um verso”.

Se, por um lado, ndo ha como saber, através dos dados que obtivemos, se foi a partir do
surgimento da Legido Urbana que as camisas de bandas de rock passaram a ter as letras de
cangdes impressas, por outro, o que se pode notar ¢ que, de fato, como afirma o jovem,
dificilmente encontramos uma camisa da Legido Urbana sem alguma letra de musica ou pelo
menos um fragmento. Essa insisténcia em se vestir ndo s6 com a imagem do idolo, mas também
com suas palavras, ¢ um dado significativo, que nos remete a importancia atribuida a letra tanto
por Renato Russo, quanto pelos legionarios. Ao cobrir-se de palavras, o jovem nao s6 divulga,
em sua propria roupa, seu objeto de identificacdo, mas também reafirma o valor das letras de
cancoes, propagando as idéias e mensagens responsaveis por sua identificacdo com a banda.
Além disso, ao se vestir com tais palavras, o jovem reatualiza uma historia que se iniciou, como

vimos, no inicio da década de oitenta. Assim, a camisa que o jovem veste em 2005, numa estagao
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do metrd de Sao Paulo, ¢ a propria concretizacdo de uma obra que se propaga para além do
contexto de sua producao.

Uma obra que, como demonstrado, possui multiplas referéncias e influéncias tanto no
plano musical quanto no tematico e que, embora produzida no ambito da industria cultural, ndo se
reduz a seus mecanismos de padronizacdo, uma vez que seus autores souberam conjugar tais
padrdes com um processo de criacao artesanal. Processo no qual se insere, no plano especifico
das letras de cang¢do, a reelaboracdo da tradicdo poética na musica popular brasileira, efetuada por
Renato Russo através das técnicas literarias utilizadas na construgdo de suas letras de musica.
Técnicas que vao desde a utilizagdo de uma linguagem simples até a insisténcia em cantar na
primeira pessoa, passando também pela preocupagao em nao emitir verdades unicas, pela fuga de
referéncias contextuais e geograficas e, ainda, pelo esforco em retratar nas letras de cancdes
diversos personagens juvenis imersos nas grandes cidades.

Este ultimo aspecto constitui uma das especificidades das letras de cangdes de Renato
Russo, uma vez que a multiplicidade de situagdes juvenis vivenciadas pelos personagens nas
letras estd em consonancia com as questdes apontadas por varios estudiosos dos fendmenos
referentes a juventude. E foi partindo dessa diversidade, e somando a ela a multiplicidade dos
individuos que estabelecem contato com as cangdes, que se imp0s a necessidade de problematizar
os conceitos de juventude e geracao, fundamentais para o entendimento das questdes tratadas
neste trabalho.

Nesse exercicio de problematizacdo de tais conceitos observamos as profundas
transformagdes ocorridas na condicdo juvenil contempordnea, provocadas pelas também
profundas mudangas que as sociedades contemporaneas tém sofrido nas ultimas décadas. A
analise dessas transformacdes nos permitiu dimensionar as modificagdes existentes nas relagdes
entre as geragdes e ressaltar os processos nos quais se conformam a constituicdo e transmissao
das experiéncias no contexto atual. Tais questdes foram observadas tanto nas letras de cangdo,
quanto nas narrativas colhidas no decorrer da pesquisa de campo. E, se por um lado, notamos
significativamente que as instituicdes socializadoras tradicionalmente responsdveis por efetuar a
transmissdo das experiéncias estdo em crise, ou seja, sofreram perda significativa de sua eficacia
em garantir aos jovens um quadro de referéncias concreto, por outro, ndo nos restringimos a

apenas esse aspecto. Ao contrario, mostramos quais atores sociais assumem na
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contemporaneidade o espago deixado por tais institui¢des e através de quais veiculos ocorrem as
novas formas de constituir e compartilhar experiéncias.

Neste sentido, através da andlise da identidade de legionario, assumida pelos fas da
Legido Urbana, notamos a importancia atribuida as letras de can¢des e a Renato Russo na
concretizacdo e constitui¢do de tais experiéncias. Como vimos, o contato com as letras despertam
nos legionarios, além de um processo de autoconhecimento, a tomada de uma consciéncia critica
em relacdo a sociedade e também a possibilidade de compartilhar sentimentos e visdes de mundo.
Vimos também que a identidade de legionario coloca-se acima das diferengas geracionais e de
classe social existentes entre os legionarios. Atribuimos a essa intrigante questdo, por um lado, o
movimento constante de ressignificacdo das cangdes exercido pelos legionarios — o que lhes
permite se identificar com um produto cultural produzido em outro contexto; e por outro, uma
¢tica presente nas letras de cang¢do que, como demonstrado, transcende, nos termos das
representacoes, as barreiras e limites sociais.

A andlise dessa identidade que se constitui através da musica, nos permitiu ainda verificar
as interessantes relacdes estabelecidas entre os legiondrios e Renato Russo e as significativas
imagens que os legionarios constroem a respeito de seu idolo. Tais imagens estdo relacionadas a
propria questdo da experiéncia e também a um esfor¢o por parte dos legionarios em se distinguir
das representacOes pejorativas, atribuidas pelo senso comum e difundidas nos meios de
comunicagdo, as relacdes entre os fas e os idolos. Deste modo, vimos como os legionarios tecem
representacdes positivas a respeito de Renato Russo com o intuito de negar a constante
associacdo das relagdes entre fis e idolos com fendmenos religiosos, ¢ assim, afirmar sua
identidade.

A questdo da constituicdo da experiéncia — como se pode notar nessa breve sintese dos
pontos mais importantes — perpassa as diversas dimensdes deste estudo. E ¢ através dela que
podemos retomar o episoddio descrito acima. O jovem que se veste de palavras o faz porque, para
os legionarios, ter na camisa apenas as imagens dos integrantes da banda nao ¢ suficiente, pois €
justamente no contato com as cangdes que reside o principio fundamental da identificagdo
estabelecida entre os legiondrios e a banda, mais especificamente entre eles e Renato Russo.
Vestir uma camisa em que a letra ndo estivesse presente demarcaria a admiragao pelos membros
da banda, mas nao evidenciaria a importancia da letra das cancdes na concretizacao dessa

admiracdo e, por conseguinte, ndo enfatizaria a carga potencial de experiéncias que podem ser
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constituidas e compartilhadas através delas. A necessidade de expor a letra no proprio corpo e
assim expandir e propagar as “idéias e os ideais” que os tornam fas, fazem dos legionarios
individuos que compartilham, no plano das representa¢des, uma ética transmitida através das
letras. Esta questdo nos leva a um ultimo comentario a respeito desta intrincada relacdo que se
estabelece entre os proprios legionarios ¢ também entre eles e Renato Russo, na constituicdo
desta identidade individual e coletiva.

Em seu recente livro Comunidade (2003), o socidélogo Zygmunt Bauman nos fala sobre as
comunidades que atualmente se formam em torno dos idolos e denomina-as comunidades
estéticas, na medida em que sdo constituidas por individuos que compartilham, simultaneamente,
um espetaculo protagonizado pelas “celebridades” do momento. Tal como o espetaculo, as
comunidades estéticas seriam transitorias e passageiras, pois os proprios idolos que as fazem
surgir teriam como caracteristica central a instantaneidade de suas presencas na “industria do
entretenimento”. Segundo Bauman, as comunidades estéticas sdo “comunidades instantaneas,
prontas para consumo imediato e também inteiramente descartaveis depois de usadas. Trata-se de
comunidades que ndo requerem uma longa histéria de lenta e cuidadosa constru¢do, nem
precisam de laborioso esfor¢o para assegurar seu futuro” (Idem: 66). Assim, tdo provisorias
quanto o sucesso momentaneo dos “idolos descartaveis”, as comunidades estéticas ndo permitem
a conformacao de lagos concretos e s6lidos entre seus membros, tampouco entre estes € o idolo,
uma vez que o fundamento que os une nessa experiéncia ¢ justamente o desejo também
provisorio e transitorio de experimentar um espetaculo passageiro. E € justamente esse o aspecto
que a diferencia do que o autor denomina comunidade ética. Esta sim fundada na concretizacao
de lacos duraveis entre seus componentes.

Ao se deparar com um jovem que veste uma camisa da Legido Urbana, uma pessoa que
tivesse em mente essas duas categorias concluiria, ao ver o jovem de frente, que se trata de um
membro de uma comunidade estética formada em torno de um idolo efémero e passageiro. No
entanto, momentos depois, quando o jovem lhe desse as costas, tal conclusdo seria abalada. O
jovem que tem a letra de can¢do impressa em sua camisa, parece questionar as bases centrais do
que Bauman denomina comunidade estética. Em primeiro lugar, porque nao se identifica com os
outros apenas no momento instantdneo e fugaz do espetaculo, mas justamente pelos conteudos e
mensagens presentes na letra que traz impressa nas costas. Em segundo lugar, porque o idolo

admirado ndo foi esquecido repentinamente como o sdo as celebridades estudadas por Bauman.
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Terceiro, porque as proprias letras também possuem uma durabilidade que extrapola os limites de
seu contexto de produgdo, atingindo como vimos, individuos de pelo menos duas geracdes.
Todavia, ¢ um outro aspecto que abala ainda mais a conclusdo de que os legionarios fariam parte
de uma comunidade estética. Ao contrario do que afirma Bauman, nas relagdes tecidas entre os
legionarios e Renato Russo, sdo estabelecidos e sedimentados lagos duradouros. O contato com o
idolo, mediado pelas cangdes, provoca inclusive representagdes que t€ém a amizade como
principio. Assim, por todas essas razdes seria um equivoco enquadrar os legionarios na categoria
de comunidade estética.

Por outro lado, afirmar que eles constituem uma comunidade ética seria outra conclusio
precipitada. Embora os dados obtidos contenham fortes indicios de que lacos durdveis se
estabelecem entre os legiondrios, ndo ¢ possivel afirmar até que ponto esses lagos vao além do
plano discursivo. Para constituir uma comunidade ética nos termos de Bauman, a ética
compartilhada deveria ultrapassar esse plano e concretizar-se na vida cotidiana dos legionarios,
tanto nas relagdes travadas entre si quanto com o mundo exterior a essa €tica. A verificacdo dessa
nova hipotese exigiria um outro estudo, com um recorte tedérico-metodologico proprio, visando
analisar a pratica cotidiana dos membros dessa comunidade em potencial. Isso foge ao escopo do
presente trabalho, que se concentra na andlise da constituicdo da identidade de legionario,
estabelecida através da musica.

No entanto, o simples surgimento dessa nova hipotese como conseqiiéncia deste estudo ¢
suficiente para concluir que Bauman ¢, no minimo, reducionista quando afirma que as
comunidades surgidas nas sociedades contemporaneas em torno de idolos tém carater puramente
estético, instantaneo e fugaz. Nossa andlise demonstra que a Legido Urbana (isto €, a identidade
que se produz através do contato com ela) pode ser um contra-exemplo disso. Nao ¢ possivel
dizer se de fato hd uma comunidade ética formada pelos legiondrios, mas se isso ndo ocorre, sera
preciso propor um conjunto mais complexo de categorias.

Deixando de lado os possiveis trabalhos futuros e retornando a um dos aspectos centrais
deste estudo, vale lembrar uma “pergunta nao respondida” que, para Elias, estd “entre as mais
interessantes de nosso tempo”, ou seja, aquela “que indaga quais caracteristicas estruturais fazem
as criagdes de uma determinada pessoa sobreviverem ao processo de selecdo de uma série de
geracdes, sendo gradualmente absorvidas no padrdo de obras de arte socialmente aceitas,

enquanto as de outras pessoas caem no mundo sombrio das obras esquecidas” (1995:52). O
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intento de sobrevier a esse implacavel processo de selecdo esta explicito na frase “A Legido
Urbana tudo vence”, reproduzida, em latim, em todos os discos da banda. Em sintonia com esse
objetivo, os legiondrios contribuem trazendo as letras gravadas, no corpo ou na memdria,
dedilhando acordes ensaiados nas rodas de violdo onde “o melhor é tocar suas musicas, cantar
junto e perpetuar sua memoria”.

Contudo, se bastassem os desejos compartilhados pela banda e pelos legionarios, essa nao
seria “uma das mais interessantes perguntas nao respondidas de nosso tempo”. Efetivamente nao
se pode dizer que a obra da Legido Urbana estd entre aquelas que sobreviverdo a sucessivas
geragdes — 0 maximo que temos até aqui € sua propagagao num intervalo de tempo de vinte anos,
compreendendo duas geracdes. Mas se a “Urbana Legio” escapar do “mundo sombrio das obras
esquecidas”, pode-se dizer que este trabalho contribui para langar luz nessa tao intrigante questao
ao acompanhar de perto o processo de selecdo ainda nas primeiras geragdes, demonstrando que,
pelo menos no que diz respeito aos jovens situados nas grandes cidades brasileiras
contemporaneas, a sobrevivéncia de uma dada obra est4 atrelada a construcao de experiéncias e
identidades por ela proporcionada. Caso isso ndo ocorra, um possivel caminho alternativo seria

investigar as transformacdes que teriam levado essa obra, potencialmente duradoura, a perecer.
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ANEXO A — Letras de cangdes utilizadas no segundo capitulo da Dissertacdo, organizadas por

ordem de apari¢ao.

Musica Urbana 2 (Dois, 1986)
Letra: Renato Russo

Em cima dos telhados as antenas de TV

Tocam musica urbana,

Nas ruas os mendigos com esparadrapos podres
Cantam musica urbana,

Motocicletas querendo atencao as trés da manha -
E s6 musica urbana.

Os PMs aramados ¢ as tropas de choque
Vomitam musica urbana

E nas escolas as criangas aprendem a
Repetir a musica urbana.

Nos bares os viciados sempre tentam
Conseguir a musica urbana.

O vento forte seco e sujo em cantos de concreto
Parece musica urbana

E a matilha de criangas sujas no meio da rua -
Musica urbana.

E nos pontos de 6nibus estdo todos ali:

Musica urbana.

Os uniformes

Os cartazes

Os cinemas

E os lares

Nas favelas

Coberturas

Quase todos os lugares.

E mais uma crianga nasceu.
Nao ha mentiras nem verdades aqui
S6 hé musica urbana

Baader-Meinhof Blues (Legido Urbana, 1985)
Letra: Renato Russo

A violéncia ¢é tdo fascinante

E nossas vidas sdo tdo normais

E vocé passa de noite e sempre vé
Apartamentos acesos



Tudo parece ser tdo real
Mas vocé viu esse filme também.

Andando nas ruas
Pensei que podia ouvir
Alguém me chamando
Dizendo meu nome.

Ja estou cheio de me sentir vazio

Meu corpo € quente ¢ estou sentindo frio
Todo mundo sabe e ninguém quer mais saber
Afinal, amar o proximo ¢é tdo demodé.

Essa justica desafinada

E tdo humana e tdo errada

Nos assistimos televisdo também
Qual ¢ a diferenga?

Nao estatize meus sentimentos
Pra seu governo,
O meu estado ¢ independente.

Mais do Mesmo (Que Pais é este?, 1987)
Letra: Renato Russo

Ei menino branco o que € que vocé faz aqui
Subindo morro pra tentar se divertir

Mas ja disse que ndo tem

E vocé ainda quer mais

Por que vocé ndo me deixa em paz?

Desses vinte anos nenhum foi feito pra mim

E agora vocé quer que eu fique assim igual a vocé

E mesmo, como vou crescer se nada cresce por aqui?
Quem vai tomar conta dos doentes?

E quando tem chacina de adolescentes

Como ¢ que vocé se sente?

Em vez de luz tem tiroteio no fim do tinel.
Sempre mais do mesmo
Nao era isso que vocé queria ouvir?

Bondade sua me explicar com tanta determinagao
Exatamente o que eu sinto, como penso € como sou
Eu realmente ndo sabia que eu pensava assim

E agora vocé quer um retrato do pais

Mas queimaram o filme

E enquanto isso, na enfermaria
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Todos os doentes estdo cantando sucessos populares.

(e todos os indios foram mortos)

Faroeste Caboclo (Que Pais é este?, 1987)
Letra: Renato Russo

- Nao tinha medo, o tal Jodo de Santo Cristo,
Era o que todos diziam quando ele se perdeu.
Deixou pra tras todo o marasmo da fazenda
S6 pra sentir no seu sangue o 6dio

Que Jesus lhe deu.

Quando crianga so pensava em ser bandido,
Ainda mais quando com um tiro de um
Soldado o pai morreu

Era o terror da cercania onde morava

E na escola até o professor com ele aprendeu.

la pra igreja sé pra roubar o dinheiro

Que as velhinhas colocavam na caixinha do altar.
Sentia mesmo que era mesmo diferente

E sentia que aquilo ali ndo era o seu lugar

Ele queria sair para ver o mar

E as coisas que ele via na televisdo

Juntou dinheiro para poder viajar

E de escolha propria, escolheu a solidao.

Comia todas as menininhas da cidade

De tanto brincar de médico, aos doze era professor.
Aos quinze foi mandado para o reformatorio

Onde aumentou seu 6dio diante de tanto terror.

Nao entendia como a vida funcionava -
Discriminagdo por causa de sua classe ou sua cor
Ficou cansado de tentar achar resposta
E comprou uma passagem, foi direto a Salvador.

E 14 chegando foi tomar um cafezinho

E encontrou com um boiadeiro

Com quem foi falar

O boiadeiro tinha uma passagem

E ia perder a viagem

Mas Jodo foi lhe salvar.

Dizia ele: - Estou indo pra Brasilia,
Neste pais lugar melhor nao ha.

Estou precisando visitar a minha filha
Entdo fico aqui e voc€ vai no meu lugar.
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E Jodo aceitou sua proposta e num Onibus
Entrou no Planalto Central

Ele ficou bestificado com a cidade

Saindo da rodoviaria, viu as luzes de Natal.
- Meu Deus, que cidade linda,

No ano-novo eu comego a trabalhar.
Cortar madeira, aprendiz de carpinteiro
Ganhava trés mil por més em Taguatinga.

Na sexta-feira ia pra zona da cidade

Gastar todo seu dinheiro de rapaz trabalhador
E conhecia muita gente interessante

Até um neto bastardo do seu bisavo:

Um peruano que vivia na Bolivia

E muitas coisas trazia de 1a

Seu nome era Pablo e ele dizia

Que um negdcio ele ia comegar.

E o Santo Cristo até a morte trabalhava

Mas o dinheiro dava pra ele se alimentar

E ouvia as sete horas o noticiario

Que sempre dizia que o seu ministro ia ajudar
Mas ele ndo queria mas conversa e decidiu que,
Como Pablo, ele ia se virar

Elaborou mais uma vez seu plano santo

E, sem ser crucificado,

A plantacdo foi comegar.

Logo logo os maluco da cidade

Souberam da novidade:

- Tem bagulho bom ai!

E Jodo de Santo Cristo ficou rico

E acabou com todos traficantes dali.

Fez amigos, freqilientava a Asa Norte

E ia pra festa de rock, pra se libertar

Mas de repente, sob uma ma influéncia dos
Boyzinhos da cidade

Comecou a roubar.

Ja no primeiro roubo ele dangou

E pro inferno ele foi pela primeira vez
Violéncia e estupro do seu corpo

- Vocés vao ver, eu vou pegar voces.

Agora o Santo Cristo era bandido
Destemido e temido no Distrito Federal.
Nao tinha nenhum medo de policia
Capitdo ou traficante, playboy ou general.
Foi quando conheceu uma menina

E de todos seus pecados ele se arrependeu.
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Maria Licia era uma menina linda

E o coragdo dele

Pra ela o Santo Cristo prometeu

Ele dizia que queria se casar

E carpinteiro ele voltou a ser

- Maria Lucia pra sempre eu vou te amar
E um filho com vocé eu quero ter.

O tempo passa e um dia vem a porta um senhor de
Alta classe com dinheiro a mao

E ele faz uma proposta indecorosa e

Diz que quer uma resposta

Uma resposta de Jodo:

- Nao boto bomba em banca de jornal

Nem em colégio de crianca

Isso eu ndo faco ndo

E ndo protejo general de dez estrelas,

Que fica atras da mesa

Com o cl na mao.

E ¢ melhor o senhor sair da minha casa

Nunca brinque com um

Peixes de ascendente Escorpido.

Mas antes de sair com 6dio no olhar o velho disse:
- Vocé perdeu sua vida meu irmao.

Vocé perdeu a sua vida meu irmao.

Vocé perdeu a sua vida meu irméo.

Essas palavras vao entrar no coragao

E eu vou sofrer as conseqiiéncias como um cao.
Nao é que o Santo Cristo estava certo

E seu futuro era incerto e ele ndo foi trabalhar
Se embebedou e no meio da bebedeira
Descobriu que tinha outro

Trabalhado em seu lugar

Falou com Pablo que queria um parceiro

E também tinha dinheiro e queria se armar
Pablo trazia o contrabando da Bolivia e

Santo Cristo revendia em Planaltina.

Mas acontece que um tal de Jeremias,
Traficante de renome

Apareceu por 14,

Ficou sabendo dos planos de Santo Cristo
E decidiu que com Joao ele ia acabar.
Mas Pablo trouxe uma Winchester-22

E o Santo Cristo ja sabia atirar

E decidiu usar a arma sé depois

Que o Jeremias comecasse a brigar.
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(O Jeremias, maconheiro sem-vergonha,
Organizou a Rockonha
E fez todo mundo dangar.)

Desvirginava mocinhas inocentes
E dizia que era crente mas ndo sabia rezar.

E Santo Cristo ha muito ndo ia pra casa
E a saudade comecgou a apertar

- Eu vou embora, eu vou ver Maria Lucia
Ja ta em tempo da gente se casar.

Chegando em casa entdo ele chorou
E pro inferno ele foi pela segunda vez
Com Maria Lucia, Jeremias se casou
E um filho nela ele fez.

Santo Cristo era s6 6dio por dentro e entdo o Jeremias
Pra um duelo ele chamou

Amanha as duas hora na Ceilandia, em frente ao lote 14,
E pra 14 que eu vou

E vocé pode escolher as suas armas que eu

Acabo mesmo com vocé,

Seu porco traidor

E mato também Maria Licia, aquela menina falsa

Pra que jurei o meu amor

Santo Cristo nao sabia o que fazer
Quando viu o reporter na televisao
Que deu noticia do duelo na TV

Dizendo a hora ¢ o local e a razdo.

No sabado entdo, as duas horas, todo povo

Sem demora foi 1a s6 pra assistir

Um homem que atirava pelas costa

E acertou o Santo Cristo comegou a sorrir.

Sentido o sangue na garganta,

Jodo olhou pras bandeirinhas e pro povo a aplaudir
E olhou pro sorveteiro e pras cadmeras e

A gente da TV que filmava tudo ali.

E se lembrou de quando era uma crianga e de
Tudo que vivera até ali

E decidiu entrar de vez naquela danga

- Se a via-crucis virou circo, estou aqui.

E nisso o sol cegou seus olhos

E entdo Maria Lucia ele reconheceu
Ela trazia a Winchester-22

A arma que seu primo Pablo lhe deu.
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- Jeremias, eu sou homem, coisa que vocé nao &.

E néo atiro pelas costas ndo.

Olha pra ca filha da puta, sem-vergonha,
D4 uma olhada no meu sangue

E vem sentir o teu perdao.

E Santo Cristo com a Winchester-22
Deu cinco tiros no bandido traidor
Maria Licia se arrependeu depois

E morreu junto com Jodo, seu protetor.

E o povo declarava que Jodo de Santo Cristo
Era santo porque sabia morrer

E a alta burguesia da cidade ndo acreditou
Na estoria que eles viram na TV

E o Jodo ndo conseguiu o que queria
Quando veio pra Brasilia, com o diabo ter
Ele queria era falar pro presidente

Pra ajudar toda essa gente

Que s6 faz sofrer.

“indios" (Dois, 1986)
Letra: Renato Russo

Quem me dera, a0 menos uma vez,
Ter de volta todo o ouro que entreguei
A quem conseguiu me convencer

Que era prova de amizade

Se alguém levasse embora

Até o que eu ndo tinha.

Quem me dera, a0 menos uma vez,

Esquecer que acreditei que era por brincadeira
Que se cortava sempre um pano-de-chéo

De linho nobre e pura seda.

Quem me dera, a0 menos uma vez,

Explicar o que ninguém consegue entender:
Que o que aconteceu ainda esta por vir

E o futuro ndo é mais como era antigamente.

Quem me dera, a0 menos uma vez,
Provar que quem tem mais do que precisa ter

Quase sempre se convence que ndo tem o bastante

E fala demais, por ndo ter nada a dizer.

Quern me dera, a0 menos uma vez,

Que o mais simples fosse visto como o mais importante,
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Mas nos deram espelhos
E vimos um mundo doente.

Quem me dera a0 menos uma vez,

Entender como um s6 Deus ao mesmo tempo € trés
E esse mesmo Deus foi morto por voceés -

E s6 maldade entdo, deixar um Deus tdo triste.

Eu quis o perigo e até sangrei sozinho.

Entenda - assim pude trazer vocé de volta pra mim,
Quando descobri que é sempre s6 vocé

Que me entende do principio ao fim

E € s6 vocé que tem a cura pro meu vicio

De insistir nessa saudade que eu sinto

De tudo que eu ainda ndo vi.

Quem me dera, a0 menos uma vez,
Acreditar por um instante em tudo que existe
E acreditar que o mundo ¢é perfeito
E que todas as pessoas sdo felizes.

Quem me dera, a0 menos uma vez,

Fazer com que o mundo saiba que seu nome
Est4d em tudo e mesmo assim

Ninguém lhe diz a0 menos obrigado.

Quem me dera, a0 menos uma vez,
Como a mais bela tribo, dos mais belos indios,
Nao ser atacado por ser inocente.

Eu quis o perigo e até sangrei sozinho.

Entenda - assim pude trazer vocé de volta pra mim
Quando descobri que é sempre s6 vocé

Que me entende do inicio ao fim

E € s6 vocé que tem a cura pro meu vicio

De insistir nessa saudade que eu sinto

De tudo que eu ainda ndo vi.

Nos deram espelhos e vimos um mundo doente -
Tentei chorar e ndo consegui.

O Reggae (Legido Urbana, 1985)
Letra: Renato Russo

Ainda me lembro aos trés anos de idade
O meu primeiro contato com as grades
O meu primeiro dia na escola

Como eu senti vontade de ir embora
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Fazia tudo o que eles quisessem

Acreditava em tudo o que eles me dissessem
Me pediram para ter paciéncia

Falhei

Entdo gritaram: - Cresca ¢ apareca!

Cresci e apareci e ndo vi nada

Aprendi o que era certo com a pessoa errada
Assistia o jornal da TV

E aprendi a roubar p’ra vencer

Nada era como eu imaginava

Nem as pessoas que eu tanto amava

Mas, e dai, se é mesmo assim

Vou ver se tiro o melhor p’ra mim.

Me ajuda se eu quiser

Me faz o que eu pedir

Nao faz o que eu fizer

Mas ndo me deixe aqui

Ninguém me perguntou se eu estava pronto
E eu fiquei completamente tonto
Procurando descobrir a verdade

No meio das mentiras da cidade

Tentava ver o que existia de errado
Quantas criancas Deus ja tinha matado.

Beberam meu sangue ¢ ndo me deixam viver

Tem o meu destino pronto ¢ ndo me deixam escolher
Vém falar de liberdade p’ra depois me prender
Pedem identidade p’ra depois me bater

Tiram todas as minhas armas

Como posso me defender?

Vocés venceram esta batalha

Quanto a guerra,

Vamos ver.

Ha Tempos (4s Quatro Estagoes, 1989)
Letra: Renato Russo

Parece cocaina mas € so tristeza, talvez tua cidade
Muitos temores nascem do cansaco e da soliddo
E o descompasso ¢ o desperdicio herdeiros sdo
Agora da virtude que perdemos.

Ha tempos tive um sonho

Nao me lembro ndo me lembro
Tua tristeza é tdo exata

E hoje o dia ¢ tdo bonito

Ja estamos acostumados
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A ndo termos mais nem isso.
Os sonhos vém

E os sonhos vao

O resto ¢ imperfeito.

Disseste que se tua voz tivesse forca igual
A imensa dor que sentes

Teu grito acordaria

Nao so6 a tua casa

Mas a vizinhanga inteira.

E ha tempos nem os santos t€m ao certo
A medida da maldade

Ha tempos sdo os jovens que adoecem
H4 tempos o encanto estd ausente

E hé ferrugem nos sorrisos

E s6 o acaso estende os bragos

A quem procura abrigo e protecao.

Meu amor, disciplina ¢ liberdade
Compaixao ¢ fortaleza

Ter bondade é ter coragem

E ela disse:

- L4 em casa tém um pogo mas a agua € muito limpa.

Angra dos Reis (Que pais é este?, 1987)
Letra: Renato Russo

Deixa, se fosse sempre assim quente
Deita aqui perto de mim

Tem dias em que tudo esta em paz
E agora todos os dias sdo iguais

Se fosse s0 sentir saudade

Mas tem sempre algo mais

Seja como for

E uma dor que doi no peito
Pode rir agora que estou sozinho
Mas nao venha me roubar

Vamos brincar perto da usina

Deixa pra 14, a angra ¢ dos reis

Por que se explicar se ndo existe perigo?
Senti teu coragdo perfeito batendo a toa
E isso doi

Seja como for
E uma dor que déi no peito
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Pode rir agora que estou sozinho
Mas nao venha me roubar

Vai ver que ndo ¢ nada disso

Vai ver que ja ndo sei que sou

Vai ver que nunca fui eu mesmo

A culpa ¢ toda sua e nunca foi

Mesmo se as estrelas comegassem a cair
E a luz queimasse tudo ao redor

E fosse o fim chegando cedo

E vocé visse nosso corpo em chamas
Deixa pra la.

Quando as estrelas comecarem a cair
Me diz, me diz pra onde a gente vai fugir?

Fabrica (Dois, 1986)
Letra: Renato Russo

Nosso dia vai chegar,
Teremos nossa vez.

Nao ¢ pedir demais:

Quero justica,

Quero trabalhar em paz.

Nao é muito o que lhe peco -
Eu quero trabalho honesto
Em vez de escravidao.

Deve haver algum lugar
Onde o mais forte

Nao consegue escravizar
Quem ndo tem chance.

De onde vem a indiferenga
Temperada a ferro e fogo?
Quem guarda os portdes da fabrica?

O céu ja foi azul, mas agora ¢ cinza

E o que era verde aqui ja ndo existe mais.
Quem me dera acreditar

Que nao acontece nada de tanto brincar
Com fogo.

Que venha o fogo entdo.

Esse ar deixou minha vista cansada,
Nada demais.
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Miuisica de Trabalho (4 Tempestade, 1996)
Letra:Renato Russo

Sem trabalho eu ndo sou nada

Nao tenho dignidade

Nao sinto o meu valor

Nao tenho identidade

Mas o que eu tenho é s6 um emprego
E um salario miseravel

Eu tenho o meu oficio

Que me cansa de verdade

Tem gente que nao tem nada

E outros que tém mais do que precisam
Tem gente que ndo quer saber de trabalhar
Mas quando chega o fim do dia
Eu s6 penso em descansar

E voltar p’ra casa, pros teus bragos
Quem sabe esquecer um pouco
Todo o meu cansago

Nossa vida nao ¢ boa

E nem podemos reclamar

Sei que existe injustica

Eu sei o que acontece

Tenho medo da policia

Eu sei o0 que acontece

Se vocé ndo segue as ordens

Se vocé nao obedece

E ndo suporta o sofrimento

Esta destinado a miséria

Mas isso eu nao aceito

Eu sei o que acontece

E quando chega o fim do dia

Eu s6 penso em descansar

E voltar p’ra casa, pros teus bragos
Quem sabe esquecer um pouco

Do pouco que nio temos

Quem sabe esquecer um pouco

De tudo que néo sabemos

Tempo Perdido (Dois, 1986)
Letra: Renato Russo

Todos os dias quando acordo,

Nao tenho mais o tempo que passou
Mas tenho muito tempo:

Temos todo o tempo do mundo.

Todos os dias antes de dormir,
Lembro e esquego como foi o dia:
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“Sempre em frente,
Nao temos tempo a perder”.

Nosso suor sagrado

E bem mais belo que esse sangue amargo
E tdo sério

E selvagem.

Veja o sol dessa manha tao cinza:

A tempestade que chega ¢é da cor dos teus
Olhos castanhos

Entdo me abracga forte

E me diz mais uma vez

Que ja estamos distantes de tudo:

Temos nosso proprio tempo.

Nao tenho medo do escuro, mas deixe as
luzes acesas agora.

O que foi escondido é o que se escondeu
E o que foi prometido,

Ninguém prometeu,

Nem foi tempo perdido;

Somos tdo jovens.

O Teatro dos Vampiros (Legido Urbana V, 1991)
Letra: Renato Russo

Sempre precisei de um pouco de atengdo
Acho que ndo sei quem sou

S6 sei do que ndo gosto

E destes dias tao estranhos

Fica a poeira se escondendo pelos cantos.

Este € 0 nosso mundo:

O que ¢ demais nunca ¢ o bastante

E a primeira vez ¢ sempre a ultima chance.
Ninguém vé aonde chegamos:

Os assassinos estao livres, ndés ndo estamos.

Vamos sair - mas ndo temos mais dinheiro

Os meus amigos todos estdo procurando emprego
Voltamos a viver como ha dez anos atras

E a cada hora que passa

Envelhecemos dez semanas.

Vamos 14, tudo bem - eu s6 quero me divertir.
Esquecer, dessa noite ter um lugar legal p’ra ir
Ja entregamos o alvo e a artilharia
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Comparamos nossas vidas
E esperamos que um dia
Nossas vidas possam se encontrar.

Quando me vi tendo de viver comigo apenas
E com o mundo

Vocé me veio como um sonho bom

E me assustei

Nao sou perfeito

Eu ndo esqueco

A riqueza que nos temos

Ninguém consegue perceber

E de pensar nisso tudo, eu, homem feito
Tive medo e ndo consegui dormir.

Comparamos nossas vidas
E mesmo assim, ndo tenho pena de ninguém.

A Danga (Legido Urbana, 1985)
Letra: Renato Russo

Nao sei o que ¢ direito
S6 vejo preconceito

E a sua roupa nova

E s6 uma roupa nova
Vocé ndo tem idéias
P’r4 acompanhar a moda
Tratando as meninas
Como se fossem lixo
Ou entdo espécie rara
S6 a vocé pertence

Ou entdo espécie rara
Que vocé ndo respeita
Ou entdo espécie rara
Que ¢ s6 um objeto
P’ra usar e jogar fora
Depois de ter prazer.

Vocé é tdo moderno
Se acha tdo moderno
Mas ¢ igual a seus pais
E s6 questdo de idade
Passando dessa fase
Tanto fez e tanto faz.

Vocé com as suas drogas
E as suas teorias
E a sua rebeldia
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E a sua soliddo

Vive com seus excessos
Mas ndo tem mais dinheiro
P’r4 comprar outra fuga
Sair de casa entdo
Entdo é outra festa

E outra sexta-feira

Que se dane o futuro
Vocé tem a vida inteira
Vocé ¢ tao esperto
Vocé esta tao certo

Mas vocé nunca dangou
Com o6dio de verdade.

Vocé ¢ tao esperto

Vocé esta tao certo

Que vocé nunca vai errar
Mas a vida deixa marcas
Tenha cuidado

Se um dia vocé dangar.

Nos somos tdo modernos

S6 ndo somos sinceros

Nos escondemos mais e mais
E s6 questdo de idade
Passando dessa fase

Tanto fez e tanto faz.

Geracao Coca-Cola (Legido Urbana, 1985)
Letra: Renato Russo

Quando nascemos fomos programados

A receber o que vocés nos empurraram

Com os enlatados dos USA, de 9 as 6.

Desde pequenos nés comemos lixo

Comercial e industrial

Mas agora chegou nossa vez -

Vamos cuspir de volta o lixo em cima de vocés.

Somos os filhos da revolugdo

Somos burgueses sem religido
No6s somos o futuro da nagao

Geragao Coca-Cola.

Depois de vinte anos na escola
Nao ¢ dificil aprender

Todas as manhas do seu jogo sujo
Nao ¢ assim que tem que ser?



Vamos fazer nosso dever de casa

E ai entdo, vocés vao ver

Suas criangas derrubando reis

Fazer comédia no cinema com as suas leis.

Pais e Filhos (As Quatro Estagoes, 1989)
Letra: Renato Russo

Estatuas e cofres

E paredes pintadas

Ninguém sabe o que aconteceu

Ela se jogou da janela do quinto andar
Nada ¢ facil de entender.

Dorme agora:
E s6 o vento 14 fora.

Quero colo

Vou fugir de casa

Posso dormir aqui com vocés?
Estou com medo

Tive um pesadelo

S6 vou voltar depois das trés.

Meu filho vai ter nome de santo
Quero o nome mais bonito.

E preciso amar as pessoas como se nao houvesse amanha
Porque se vocé parar para pensar, na verdade nao ha.

Me diz porque o céu ¢ azul

Me explica a grande furia do mundo

Sao meus filhos que tomam conta de mim

Eu moro com a minha mie mas meu pai vem me visitar
Eu moro na rua, ndo tenho ninguém

Eu moro em qualquer lugar

Ja morei em tanta casa que nem me lembro mais

Eu moro com os meus pais.

E preciso amar as pessoas como se ndo houvesse amanha
Porque se vocé parar para pensar, na verdade ndo ha.
Sou uma gota d’agua

Sou um grao de areia

Vocé me diz que seus pais nao entendem

Mas vocé ndo entende seus pais.

Vocé culpa seus pais por tudo
E isso ¢ absurdo.
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Sao criangas como vocé.
O que vocé vai ser
Quando vocé crescer?

Aloha (A4 Tempestade, 1996)
Letra: Renato Russo

Sera que ninguém vé o caos em que vivemos
Os jovens sdo tao jovens e fica tudo por isso mesmo
A juventude € rica, a juventude é pobre

A juventude sofre e ninguém parece perceber
Eu tenho um coragao

Eu tenho ideais

Eu gosto de cinema

E de coisas naturais

E penso sempre em sexo, oh yeah!

Todo adulto tem inveja dos mais jovens

A juventude esta sempre sozinha

Nao ha ninguém para ajudar

A explicar por que é que o mundo

E este desastre que ai esta

Eu ndo sei, eu ndo sei

Dizem que eu ndo sei nada

Dizem que eu néo tenho opinido

Me compram, me vendem, me estragam

E ¢ tudo mentira, me deixam na mao

Nao me deixam fazer nada

E a culpa ¢ sempre minha, oh yeah!

E meus amigos parecem ter medo

De quem fala o que sentiu

De quem pensa diferente

Nos querem todos iguais

Assim € bem mais facil nos controlar

E mentir mentir mentir

E matar matar matar

O que eu tenho de melhor: minha esperanga
Que se faga o sacrificio

E crescam logo as criangas.

Eu era um Lobisomem Juvenil (4s Quatro Esta¢oes, 1989)
Letra: Renato Russo

Luz e sentido e palavra -
Palavra € que o coragdo ndo pensa.

Ontem faltou dgua
Anteontem faltou luz
Teve torcida gritando quando a luz voltou.



Nao falo como vocé fala

Mas vejo bem o que vocé me diz.

Se o mundo € mesmo parecido com o que vejo
Prefiro acreditar no mundo do meu jeito.

E vocé estava esperando voar

Mas como chegar até as nuvens com os pés no chiao?

O que sinto muitas vezes faz sentido

E outras vezes ndo descubro o motivo

Que me explica porque € que ndo consigo
Ver sentido no que sinto, o que procuro

O que desejo e o que faz parte do meu mundo.

O arco-iris tem sete cores
E fui juiz supremo.

Vai, vem embora e volta: todos tém
Todos tém suas proprias razoes.

Qual foi a semente que vocé plantou?
Tudo acontece a0 mesmo tempo

Nem eu mesmo sei direito

O que esta acontecendo

E dai, de hoje em diante,

Todo dia vai ser o dia mais importante.
Se vocé quiser alguém pra ser so seu

E s6 ndo se esquecer: estarei aqui.

Nao digo nada, espero o vendaval passar.
Por enquanto eu ndo sei - o que vocé me falou
Me fez rir e pensar.

Porque estou tdo preocupado por estar
Tao preocupado assim?

Mesmo se eu cantasse todas as cangoes
Todas as cangoes

Todas as cangdes

Todas as can¢bes do mundo...

Sou bicho do mato mas,

Se vocé quiser alguém pra ser so seu

E s6 ndo se esquecer: estarei aqui.

Ou entdo ndo terd jamais a chave do meu coragao.
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