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Cidades, lugares, cenas e transgressões: uma topografia pelas contraculturas de Lisboa e de S. Paulo

Paula Guerra

Resumo

As cidades têm sido palcos, lugares e atores de transgressões culturais-artísticas. Iremos considerar a indelével relação entre cenas musicais-artísticas e sua inscrição urbana transgressora considerando o final dos anos de 1970 e os anos de 1980 nas cidades de Lisboa e de S. Paulo. Começamos pelas vanguardas musicais – onde o punk ocupa um lugar de destaque – mas vamos também abordar em osmose com a música a noite, a moda, o cinema, a fotografia, as instalações e as festas. Iremos focar-nos na constituição e no desenvolvimento de cenas e a sua importância na constituição coletiva de identidades e memórias, abordando, entre outros, os seguintes tópicos: as identidades juvenis, artefactos e sua inscrição espacial; as geografias e as economias underground e criativas da cidade atual; as carreiras e percursos alternativos de intervenção musical e artística na cidade; os projetos e intervenções urbanos com foco nas artes e na música; ambiências e identidades culturais e musicais urbanas.

1. Cidades, divergências e criações

As cidades têm sido palcos, lugares e atores de transgressões culturais-artísticas. Iremos considerar a indelével relação entre cenas musicais-artísticas e sua inscrição urbana transgressora considerando o final dos anos de 1970 e os anos de 1980 nas cidades de Lisboa e de S. Paulo. Na cidade de Lisboa, abordaremos um conjunto de fenómenos artístico-culturais que precederem e que foram contemporâneos do movimento punk. Fenómenos que não deixaram de ser influenciados pelo ethos punk, como o DIY e a busca de transgressões contínuas, bem como a influência (tardia) do maio de 68 em Portugal. Por seu lado, em São Paulo, focar-nos-emos precisamente no movimento punk como o pináculo de transgressões culturais-artísticas, especialmente num contexto de chumbo, isto é, durante a ditadura militar. São, portanto, duas realidades sociais diferentes. Uma sociedade saída de décadas de ditadura e ainda no rescaldo de um intenso período revolucionário; outra, ainda a viver na pele os efeitos de uma ditadura militar. Tendo isso em conta, quais serão os pontos de contacto (e de divergências) entre estes lugares e atores de transgressões culturais-artísticas aquém e além-Atlântico?

2 Cenas, transgressões e atmosferas

Antes de tudo, é necessário uma afinação concetual e uma (breve) análise do que pretendemos quando acionamos o conceito de cena. A partir dos anos 90 do século XX, o conceito de cena começou a ser assumido dentro da análise sociológica e não só, como sendo apropriado para os estudos sobre música e mais adequado do que o conceito de subcultura para expressar a existência de práticas expressivas e rituais em torno da música. Esta emergência conceptual ficou a dever-se substancialmente a Will Straw (1991) e a Barry Shank (1994), que fizeram a apologia do conceito no estudo do indie rock e sobre a cena rock’n’roll em Austin, no Texas, respetivamente. A noção tornou-se extremamente popular nos estudos sobre música, sobretudo em resultado destas duas contribuições e de em grande parte dos casos ser apresentada como uma melhor alternativa ao conceito de subcultura, ainda que de forma ambígua e, por vezes, até mesmo confusa, remetendo erroneamente para um espaço geográfico específico. Na realidade, não raras as vezes, o termo cena surge no âmbito de estudos sobre sonoridades de locais específicos, com o intuito de torná-los (ou pretender torná-los) teoricamente mais inovadores do que realmente são, enquanto outros autores o adotam no sentido de dar conta de um espaço cultural que transcende o espaço local. Resta, pois, saber se estamos perante uma ambiguidade positiva ou apenas uma confusão provocada por um uso generalizado de um termo que está na moda. Mas, em termos gerais, o recurso ao enquadramento paradigmático das cenas no domínio da pesquisa sobre música prende-se com o objetivo de perceber a importância sociocultural da música na vida quotidiana, tendo sido utilizados outros modelos teóricos até então.

Esta iniciativa conceptual ficou muito a dever-se ao que poderemos apelidar de pós-estruturalismo. Na verdade, os paladinos desta corrente ambicionavam uma nova apreciação da relação entre os jovens, música, estilo e identidade no contexto da nova sociedade global em que os fluxos globais e locais se reorganizam de acordo com complexidade produzindo novas e híbridas constelações culturais. Consequentemente, em substituição do conceito de subcultura surgem novas terminologias tais como: canais, subcanais, cenas, estilos de vida, neotribos, entre outras (Muggleton, 2000). Dentro deste olhar renovado conceptualmente, o conceito de cena começa a ser objeto de maior unanimidade sendo aplicado por sociólogos, geógrafos e antropólogos interessados em analisar e descrever espaços de produção e consumo essencialmente musical. A raiz desta unanimidade reside na sua capacidade de leitura do espaço, da sociedade urbana contemporânea.

3. Lisboa, anos 1980: o começo de um filme sempre pop
Para um público não-português, é necessário, antes de abordarmos as temáticas desta comunicação, contextualizar as alterações socioculturais que afetaram a sociedade portuguesa na década de 1980. Uma época marcada pela mudança política surgida com a revolução de 25 de Abril de 1974 e que possibilitou que os anos 1980 fossem caracterizados por um forte aceleramento em todos os níveis, sociais, culturais, educacionais, de abertura ao exterior, etc. 

O sociólogo português António Barreto (1995) caracteriza a situação portuguesa pré-25 de Abril de 1974 da seguinte forma: a sociedade portuguesa não era plural. Apesar de um longo e extenso império colonial, a sociedade portuguesa era homogénea. Não eram visíveis formas de diversidade étnica, cultural ou religiosa. Portugal era um país fechado, pobre, homogéneo e com uma sociedade civil pobre. Atualmente a sociedade portuguesa já se caracteriza por uma maior pluralidade em vários níveis sociais. O nosso argumento é que se o tirocínio se deu com o 25 de Abril de 1974, apenas se materializou de facto na década de 1980. E de uma forma muito rápida: a sociedade portuguesa fez em pouco mais de vinte anos o que outros países europeus fizeram em cinquenta ou sessenta anos. O que não quer dizer que Portugal se tenha aproximado de todos os padrões europeus, nomeadamente dos económicos (Barreto, 1995: 843).

Os anos 1980 representam, por isso, um marco cronológico de profundas mudanças para um Portugal recém-saído do período revolucionário e numa fase de estabilização democrática, de onde se destaca: uma notável expansão do poder de compra e das classes médias; o processo de adesão à Comunidade Económica Europeia (CEE), que resultou numa afluência de investimentos comunitários, na quebra de um certo isolamento internacional e no fim das barreiras alfandegárias; um forte processo de secularização; um consenso constitucional limitado por sucessivas crises políticas, governos minoritários e repetidas eleições; terciarização da sociedade portuguesa; progressivo envelhecimento demográfico e diminuição do tamanho do agregado familiar; aumento da escolaridade média (Stoer, 1982); surgimento de uma (ainda incipiente) cultura de massas, entre outros indicadores (Barreto, 1995; Santos, 1993; Pereira e Loff, 2006). 

Tratou-se de uma época em que o sentido migratório começou a se inverter, iniciando-se uma corrente imigratória oriunda das antigas colónias africanas e do Brasil, que fez com que, em meados dos anos 1990, a população estrangeira residente se situasse em 2% da população total (Barreto, 1995). Particularmente importante foi o processo de integração nacional a vários níveis. Isto é, a integração de várias camadas populacionais como as mulheres e os mais jovens. Em relação a estes últimos, podemos falar do desenvolvimento de culturas juvenis específicas (Guerra e Quintela, 2016; Ferreira, 2008; Pais, 2003; Pais e Blass, 2004; Simões, Nunes e Campos, 2005), associadas simultaneamente a uma extensão da escolaridade e uma evolução económica que permitiu que os jovens se tornassem numa camada social per se.

De igual modo, as mudanças na cultura portuguesa dos anos 1980 foram uma verdadeira revolução cultural. Muitos artistas portugueses sentiram que era a altura de um novo começo, de romper com a cultura dominante: o trilho optado foi assim uma recetividade ao (pós)-modernismo, e o que tudo isso implicava em termos do papel da arte e do próprio artista (Nogueira, 2013; Dias, 2016; Melo, 2007). Foi nesta década, marcada por um conjunto de fatores contraditórios, que surgem um crescimento e rejuvenescimento do campo artístico português: a atribuição de bolsas por parte da Secretaria de Estado da Cultura, a partir de 1986 e apoios públicos à presença e participação de artistas portugueses em feiras e exposições internacionais; inauguração, em 1983, do Centro de Arte Moderna (CAM) da Fundação Calouste Gulbenkian; a abertura de inúmeras galerias de arte (mais de 30 no decorrer desta década), etc.; por outro lado, com o primeiro mandato de Cavaco Silva, e com a prevalência do económico sobre o cultural, que redundou, por exemplo, no afastamento por quase dez anos da Bienal de Veneza (Nogueira, 2013, pp. 62-63).

Apesar de todas as ambiguidades, especialmente ao nível de políticas culturais públicas, os anos 1980 foram uma década de rutura completa. Uma revolução cultural após o fim de ciclo da revolução política. Deu-se a entrada em catadupa de influências estrangeiras, que permitiu romper com a tradição artística nacional; a adoção de novas linguagens, códigos e estéticas (Dias, 2016). Uma das características que também marcou esta década foi uma informalidade, isto é, muitas das novidades estéticas avançadas nesta década foram levadas a cabo por grupos informais de artistas, marcados mais por uma cumplicidade pessoal do que propriamente pela partilha de um ideário coerente entre eles, que organizavam exposições e happenings coletivos (Melo, 2007).  

4. Mundo de aventuras e (pró-)vocações

É também neste caldo cultural e de recetividade para a novidade que surge o boom do rock português, que, apesar de alguma polémica relativamente à sua extensão temporal, grosso modo situa-se entre os anos 1980-1984 (Galopim, 2003). Um período temporal curto, mas extremamente frutuoso. Foi aqui que se deu o corte com o que era tido como tradicionalmente nacional, particularmente a música de intervenção e o fado. As influências advêm de outros quadrantes, nomeadamente da cultura anglo-saxónica (Guerra, 2013; Magalhães, 2003). Operou-se, efetivamente, uma verdadeira revolução.

Podemos estabelecer a relação deste novo contexto nacional com o despoletar do pós-modernismo, muito embora ainda restrito às grandes zonas urbanas – Porto e Lisboa. Efetivamente, começava a busca de novas modas, estilos, sensações e experiências, em que o consumo surge como a variável estruturadora da vida quotidiana (Featherstone, 1991; Lyotard, 1989).

Como já referido, os ecos do maio de 68 na arte portuguesa ocorreram, acima de tudo, no pós-25 de Abril. Alterado o sistema político, existe finalmente campo aberto para todas as potencialidades artísticas. Foi a altura de se recuperar o tempo perdido e partir para a descoberta tardia das tendências que se faziam lá fora. Contudo, durante o período revolucionário, a cultura esteve sempre longe de figurar nas principais preocupações governativas. O que se verificou foi o surgimento de inúmeros grupos e artistas que se lançaram em iniciativas de dinamização cultural (Nogueira, 2002, p. 141). Apenas na ressaca do período revolucionário português é que se verificam movimentações artísticas dispostas a romper com as tradições culturais portuguesas, romper com o princípio da realidade, enfrentar as desilusões de uma revolução não plenamente cumprida, e se aproximar de novas sensibilidades estética que surgiam, nomeadamente o pós-modernismo. Como Isabel Nogueira (2002, 2007) constata, era tempo de limpar as paredes revolucionárias e ingressar em novas formas de fazer arte. Assim sendo, começam a surgir as bases para novas formas de experimentação artística: em 1976 surge o Centro de Arte Contemporânea, na cidade do Porto; em 1977 ocorre um conjunto de importantes exposições na Sociedade Nacional de Belas-Artes.

Mas o principal acontecimento ocorreu em 1977, com a exposição, Alternativa Zero: Tendências Polémicas na Arte Portuguesa Contemporânea
, na Galeria Nacional de Arte Moderna de Belém, Lisboa, organizada por Ernesto de Sousa e institucionalmente apoiada pela Secretaria de Estado da Cultura, pela Sociedade Nacional de Belas-Artes e pela Fundação Calouste Gulbenkian (NOGUEIRA, 2002, pp. 145-146; 2007). É importante nos situarmos no próprio nome do evento: Alternativa Zero. Quer dizer, cortar com o passado, começar de novo, do zero. Uma perspetiva sobre a necessidade de romper com o que tinha sido feito anteriormente, mesmo próximo temporalmente, como a arte fortemente politizada que existia durante o processo revolucionário português. 

Por seu lado, o objeto não podia ser mais consentâneo do que temos vindo a falar: era combater o isolamento dos artistas portugueses. Um claro reconhecimento dos impactos nefastos que a longa ditadura teve no campo cultural e artístico português. E mais do que uma exposição, tratou-se de um evento multidisciplinar: contou com eventos musicais, performances, oficinas para crianças, conferências (uma delas, da autoria de André Gomes, se intitulava O culto da vanguarda... or the importance of being Ernest, e que defina particularmente bem o sentimento de todos os participantes). De igual modo, a multiplicidade de intervenções artísticas remete para as teorias de obra de arte aberta postuladas por Umberto Eco. Mas, acima de tudo, refletia uma visão de vanguarda artística, que para Ernesto de Sousa teria duas características, uma positiva e outra negativa:

Negativamente, a vanguarda seria a recusa e destruição de todo o objeto estético separado da praxis vital, elitista, com funções de prestígio social, de divertimento ou de espetáculo independente da própria vida; o combate ao consumismo e à distância entre espectador e obra de arte; o combate ao belo (kitsch) e ao acessível. Positivamente, a vanguarda procuraria a obra de arte como processo – a obra de arte seria um caso particular -, no qual se deveria realizar o efémero, o simultâneo; a vanguarda procuraria a globalização, a descoberta de novas estruturas e o envolvimento; a participação, a ação, a vocação didática de atividade estética; utilizaria a provocação (‘pró-vocação’) e o humor como técnicas, bem como todo o tipo de materiais; desejaria uma sociedade socialista na qual a utopia serviria o presente (Nogueira, 2002, pp. 150-151).

É relevante constatar o quão próxima esta visão de vanguarda se aproxima da noção de pós-modernismo. E apesar da exposição Alternativa Zero não se definir como pós-moderna, se levarmos em consideração os pressupostos em que se baseia, como a reinvenção, mistura de linguagens artísticas e ironia, podemos sem dúvida considera-la como a génese do movimento pós-moderno português e renovador da arte nacional. Durante a década de 1980, e claramente influenciadas pela Alternativa Zero surgem as exposições Depois do Modernismo (1983), Os Novos Primitivos: os Grandes Plásticos (1984), Atitudes Litorais (1984) e Continentes: V Exposição Homeostética (1986), que aí, sim, já se discutia e debatia claramente a problemática pós-moderna.

Foi nesta década, marcada por um conjunto de fatores contraditórios, que surgem um crescimento e rejuvenescimento do campo artístico português: entrada na Comunidade Económica Europeia, em 1986; a atribuição de bolsas por parte da Secretaria de Estado da Cultura, a partir de 1986 e apoios públicos à presença e participação de artistas portugueses em feiras e exposições internacionais; inauguração, em 1983, do Centro de Arte Moderna (CAM) da Fundação Calouste Gulbenkian; a abertura de inúmeras galerias de arte (mais de 30 no decorrer desta década), etc.; por outro lado, com o primeiro mandato de Cavaco Silva, e com a prevalência do económico sobre o cultural, que redundou, por exemplo, no afastamento por quase dez anos da Bienal de Veneza (Nogueira, 2013, pp. 62-63).

Apesar de todas as ambiguidades, especialmente ao nível de políticas culturais públicas, os anos 1980 foram uma década de rutura completa. Uma revolução cultural após o fim de ciclo da revolução política. Deu-se a entrada em catadupa de influências estrangeiras, que permitiu romper com a tradição artística nacional; a adoção de novas linguagens, códigos e estéticas (Dias, 2016). Nas palavras de João Pinharanda (1995, p. 615), nesta década de 1980: “(…) Instaura-se uma euforia criativa generalizada à arquitetura, ao design, à fotografia, à moda ou à música, uma ‘fúria de viver’ capaz de relembrar a situação de libertação de costumes só timidamente sentida em Portugal nos anos 60”. Uma das características que também marcou esta década foi uma informalidade, isto é, muitas das novidades estéticas avançadas nesta década foram levadas a cabo por grupos informais de artistas, marcados mais por uma cumplicidade pessoal do que propriamente pela partilha de um ideário coerente entre eles, que organizavam exposições e happenings coletivos. A falta de um ideário coerente verificou-se na usual curta duração destes coletivos artísticos (Melo, 2007).

Um dos movimentos paradigmáticos de todas estas ruturas e necessidades de começar do zero chamava-se Movimento Homeostético
, formado em 1982 (e que durou até 1986, inclusivamente) por alunos da Escola Superior de Belas-Artes de Lisboa (Manuel João Vieira, Pedro Proença, Pedro Portugal, Ivo, Xana e Fernando Brito), influenciados pelos pressupostos vanguardistas de Ernesto de Sousa. Pautavam-se por uma extensa diversidade artística: pintura, filmes, banda-desenhada, revistas, performances musicais, poesia, sketches humorísticos, etc. Nas palavras de Nolasco (2011, p. 235) trata-se do principal marco “do grotesco carnavalesco no panorama artístico português”.

O próprio nome, um neologismo surgido a partir das leituras de Edgar Morin e do seu conceito de homeostasia, é indicador dos objetivos que animavam os seus membros: significava repor o equilíbrio na estética e considerava o caos como elemento central para a renovação. Acima de tudo eram marcados por um forte desejo de choque e de ironia (guerrilha irónica, na aceção dos seus membros), caracterizados por uma espontaneidade e defesa do hedonismo. À semelhança de vários grupos e movimentos artísticos que surgiram nesta década, o que animava o Movimento Homeostético era a vontade de romper com o que percecionavam como o marasmo que a arte portuguesa (e o próprio país) se tinha atolado. Mas sempre com uma posição irónica, apelidando a arte portuguesa dos anos 1980 como “Quinto Império”, uma referência irónica à crença messiânica do padre António Vieira, ou “Nirvana” (Nolasco, 2011, p. 238).  As suas próprias produções artísticas não deixam de ser um alvo de toda a sua ironia. Tudo é parodiado; a arte, o estado artístico nacional, o país e as suas tendências grandiosas e megalomanias, a própria tendência artística homeostética. Tudo para realçar a comicidade e grotesco (Nolasco, 2011, p. 240).

Figura 1. Os Filhos de Átila, nº 2, 1983
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Fonte: https://www.serralves.pt/en/the-collection/works-by-collections/?l=G&col=outros&cat=

Como Pinharanda constata, este movimento pautava-se: “não tanto segundo uma proposta de coerência formal, mas de coerência interventiva construída a partir de um discurso de evidente carácter derrisório, jogando com os valores da arte e do mercado de produção estética e literária” (Pinharanda, 1993, p. 23). Ou como refere Pedro Proença (2001): “um certo ar cómico desinibido, veraneante, tetraneto inevitável dos velhos dadaísmos, onde o hedonismo sobressaía permanentemente. Uma espécie de antítese do fado e do saudosismo. Uma atitude pela positiva, ‘anti-reactiva’” (Proença, 2001, p. 54). Trata-se, portanto, de um movimento em busca da ética hedonista, do prazer, marcado pela paródia e atitude carnavalesca. Veja-se o conceito cunhado pelo grupo de Transmenipeia, isto é, o prazer no trans-vestimento, usando livremente outras formas como disfarces artísticos assumidos e utilizando o espírito hedonista como uma força catalisadora de dissipação da fronteira entre os indivíduos, as classes, os estilos, o ‘bom’ e o ‘mau’ gosto” (Nolasco, 2011, p. 237).

Uma outra questão que distinguia o movimento era o cruzamento de várias formas artísticas, estabelecendo nas suas exposições um diálogo, sempre irónico, entre várias sensibilidades estéticas. Vejamos o exemplo da exposição Continentes, em 1986, que além de estarem afixadas cinco pinturas de grandes dimensões da autoria dos membros do movimento relativos a continentes, dos membros do grupo andarem pela exposição com roupas encomendas especialmente para a exposição da autoria de Inês Simões/‘Pérolas a Porcos’, existiu também um concerto de música, aproveitando o facto de um dos membros, Manuel João Vieira, ser vocalista da banda Ena Pá 2000 (Nolasco, 2011, p. 238). Tudo isto estaria consubstanciado em outro conceito próprio: antropofagia. Isto é, “a fermentação da mistura de diversas influências em oposição às tendências monológicas da teoria da arte (…) o diálogo da arte com outros campos de saber e da vida em oposição a uma prática artística de cariz exclusivamente conceptual e, em geral, a todas as práticas ligadas ao vício do estilo” (Nolasco, 2011, p. 238).

Concomitantemente às exposições que mencionamos acima, nesta década surgem o desenvolvimento da arte da performance e happenings em Portugal, especialmente através de poetas experimentais. Estamos a falar, por exemplo, do Festival Internacional de Arte Viva de Almada, do ciclo “Performarte”, a Bienal Internacional de Cerveira, o ACARTE, etc. Um exemplo deste impulso dos happenings na arte nacional é o coletivo Felizes da Fé
, que possui bastantes semelhanças com o Movimento Homeostético, apesar de não possuir nenhuma ligação direta, nomeadamente no âmbito da parodia e desejo de choque. Estamos a falar de um coletivo formado em 1985 por Rui Zink e pelos irmãos Gilberto e Ricardo Gouveia, após o evento Animação da Área do Chiado, organizada em 1985 pela ESBAL, na qual participaram através de uma Banda Eletrónica e de um teatro de fantoches punk (Dias, 2015, pp. 302-303). 

Figura 2. Primeira página do jornal Diário de Notícias de 31/08/1986

[image: image2.jpg]Ilmrw oe ,ltutmua

.
Revista a cores 3
il A rebelido
das mulheres-
-sombra

Lishoa
€0 Parque Mayer
cultura
Uma morte
Dara trés barcas
Visita
a casa de Mozan

letus na poupanga-crédito |
atingem 20 milhdes de nmms
15 &

0s miimeros to Totoloto ks

S





Fonte: http://felizes.planetaclix.pt/images/Fimago1.jpg
Na sua base, e aqui se distinguia, estavam as intervenções de rua. A primeira, e uma das suas principais intervenções, foi um congresso de cinco dias (com performances, arte plástica, cinema, poesia, etc.) chamada sugestivamente Pornex 84, que ocorreu nas instalações da Associação de Estudantes da Faculdade de Ciências Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa. A temática? Pornografia. Uma temática particularmente provocante em Portugal dos anos 1980, com uma sociedade, sob todos os aspetos, bastante conservadora. Mas como dissemos, o eixo estruturador deste coletivo passava por intervenções de rua. Geralmente situados em Lisboa, na hora de ponta, estes happenings envolviam, grosso modo, cartazes non sense e palavras de ordem gritadas por microfone. Veja-se o primeiro caso: em 1986 organizaram uma “Manifestação contra o fim do mês”, com os seguintes slogans e cartazes: “O fim de Agosto está próximo”, “Agora que estava tão bom”, “Aumentem o mês”, “Setembro para quê? Obrigado” (Dias, 2015, p. 303). Ou a sarcástica, “Manifestação de apoio ao governo” de Cavaco Silva com slogans como “O povo nunca tem razão” ou “Cavaco Silva ao contrário da oposição tem pêlos no peito”, só para dar dois exemplos. O que não deixava, pela sua originalidade e novidade, de provocar um acompanhamento mediático, nacional e internacional, muitas vezes com a honra de primeira página.

Figura 3. Página do jornal Metropolitan Life, de São Francisco, de 1986
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OF THE EXAMINER STAFF

il was appropriate that the Committee Against the

End of the Month should begin its noon protest

rally 42 minutes late.

“No hours! No minutes!" shouted its members as
they crossed Polk Street from Civic Center Plaza to
the steps of City Hall.

*Just say no to 1987""

“Now ... Forever!"

“Don't 86 '86!"

“Stop the end of the month!"

Made up of seven men, two women and a dog
naued Tai, the committee sacrificed a few of 1986's

precious remaining hours Tuesday to inform people
it is tune to stop time.

“First they take away one month, the next thing
you know, they'll tuke a whole year,” warned protest-
©or Ben Polsky, a waiter and student at the San
Francisco Art Institute.

“Time is not chewing gum,” said Rigo, another
committee member. “You don't just throw it away."

Or, as a young nan who identified himself as Time
Immortal said:

“There's just no use in having 1987. That's why I'm
here. I am appalled at this senseless progression of
time, at the senselessness of sense.”

Asked if he were a San Francisco artist, as were
the other members of the Committee Against the
End of the Menth, Time Immortal said, “No. I dont
do art.”

“Are you a nihilist?" he was asked.

“Yes,” he said, falling to one knee. “I kneel."

Rigo, who helped stage similar demonstrations in
his native Portugal, said one of the goals of the
committee was to snap citizens out of their custom-
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The committee’s signs s| such messages as,
“Keep the Spirit of Chr Forever” and “Save
1986 Before It's Too Late.” Tinje Immortal carried a
sign that said, “1 Was Having A Good Time.” Tai the
dog's sign simply said, “NO.” |

To garner support for the preservation of 1986, the
committee pointed out that “ypu ‘wouldn't have any
more bills due on the first of the month.” Stopping
time, they said, would keep everyone from aging and
would “end giant corporate rofiteering” by such
powe s as Timex and Time azine.
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Heading toward the new office bullding, the
committee paused at the corner of Polk and McAllis-
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Fonte: http://felizes.planetaclix.pt/images/not.sf_examinera2.JPG

Este grupo, com as suas intervenções de rua, “teve o mérito de expandir a arte urbana a uma elaboração situacionista, circense e improvisada do fenómeno performativo, levado corajosamente ao coração do espaço público lisboeta” (Dias, 2015, p. 305), que nem sempre compreendia as suas atuações, que provocavam as mais diversas reações: curiosidade, insultos, gozo ou, como aconteceu em 1990, a detenção de três dos membros do grupo.

Assim sendo, especialmente para o movimento Homeostético e o coletivo Felizes da Fé, não é excessivo afirmar, como fez Sandra Isabel Dias (2015, p. 306), que se trataram de uma verdadeira revolução das formas de comportamento, de modelos de sociabilidade e ocupação do espaço público, dos arquétipos de encenação e entretenimento. Hoje seriam banais, naquela altura, não eram. Pela mudança profunda do paradigma informacional que entretanto se operou mas também pela abertura para a qual estes grupos e artistas, em conjunto com outros fatores, contribuíram notavelmente, embora sem granjearem desse reconhecimento.

Posto isto, é possível afirmar que existia na década de 1980 uma revolução cultural, na qual convergiam múltiplas sensibilidades e áreas artísticas. Todas sentindo que tinha chegado a altura de romper com o passado e escolher um caminho nunca trilhado. Mas, acima de tudo, trata-se de uma busca por um cosmopolitismo há muito ansiado e desejado. O de romper com o fechamento do país e, desta forma, respirar melhor. Tudo isto não pode ser dissociado do 25 de Abril de 1974, que possibilitou esta nova conjuntura cultural, marcada pela emergência e fusão de novas sensibilidades artísticas, bem como novas redes do mundo da arte portuguesa: instituições públicas, galerias, nova geração de críticos, etc. (Melo, 2007).

Figura 4. Fanzine Estado de Sítio, n.º 1 e 6 (primeira página),1978
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Fonte: Arquivo KISMIF, através de Paula Ferreira.

5. E tudo o que era revolução era (pós-)punk

A mudança política e as novas condições de liberdade e acesso a referenciais culturais e artísticos que antes eram censurados ou combatidos criam o ambiente interno favorável à experimentação, à inovação e à assimilação muito rápida de paradigmas internacionais. A liberdade trazia a abertura, a abertura trazia conhecimento e ambos geravam uma disposição matricial para o questionamento e a transformação. Adolescentes e jovens haveriam de participar, com empenhamentos e modos caraterísticos, e bem notórios no espaço público, desta revolução global. Ao mesmo tempo, a recém-chegada liberdade e o cosmopolitismo projetavam uma luz forte sobre a realidade portuguesa, sobre as estruturas profundas que moldavam os valores e os comportamentos, sobre os hábitos e as convenções, tudo isso que resultava da experiência da ditadura (ou, ainda mais genericamente, da histórica marginalidade face ao processo de modernização na Europa) e que agora, por contraste, ficava ainda mais sombrio.

O confronto entre os dois polos identificados, cosmopolitismo/conservadorismo social, far-se-á com tanta maior nitidez quanto se for apagando a chama do momento revolucionário, o qual, pela sua própria natureza, tendera a colocar em suspenso, ou na obscuridade, o fundo social conservador, porque contaminava todos, quaisquer que fossem os partidos, na vertigem radical da revolução. Fechado porém o acontecimento, iniciada a relativamente rápida normalização institucional (Assembleia Constituinte eleita em 1975, primeiro Parlamento, primeiro Governo constitucional e primeiro Presidente da República eleito em 1976), a polarização torna-se mais evidente. E em nenhum outro plano o será mais do que no plano cultural, em sentido amplo, indo desde os costumes às aparências e das aparências às palavras, imagens e sons, quer dizer, envolvendo quer as expressões artísticas quer os estilos de vida e as formas de apropriação do espaço público.

Do ponto de vista do discurso gerado numa subcultura, que é o que aqui nos interessa, essa polarização é persistentemente enunciada como o antagonismo entre a liberdade individual/ista e o conservadorismo societal. Aquela aproveita e potencia o impulso revolucionário e pós-revolucionário para exponenciar o desafio, a radicalidade. Este reage por retraimento e acionando, consciente ou automaticamente, alguns dos mais antigos traços, mais duradouramente incorporados nos habitus, operadores e disposições. Ora, a lógica cultural e artística obriga a que esse confronto seja público e se faça publicamente. E isso só pode acrescentar cor, intensidade e irreversibilidade à contradição. A maneira como, hoje, e refletindo em contexto de entrevista sobre o seu próprio passado, pessoal e de grupo, os protagonistas mais velhos escalonam a evolução do punk em Portugal, deve muito ao modo como jorraram novas pulsões criativas na sequência da nossa revolução democrática e da forma como ela se concluiu. 

Figura 5. Punks na Feira da Ladra nos inícios dos anos 80
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Fonte: Blog Rock das Cadeias, http://rockdascadeias.blogspot.pt/2012/02/entrevista-com-rui-rocker-choque-crise.html.
Figura 6. Concerto da banda Faíscas na Sociedade Nacional de Belas-Artes, Lisboa, 1977
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Fonte: Arquivo KISMIF, através de Paulo Ramos.
Figura 7. Concerto da banda Faíscas na Sociedade Nacional de Belas-Artes, Lisboa, 1977
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Fonte: Arquivo KISMIF, através de Paulo Ramos.
Por isso mesmo, é comum encontrar, nas palavras dos entrevistados (Silva & Guerra, 2015), um duplo sentimento. Vibra-se com a força genesíaca dessa e outras subculturas juvenis e radicais, que puseram em questão até à medula uma ordem cultural e social muito fechada e conservadora. Tem-se também uma aguda sensibilidade ao que nela ecoou de desencantamento face às limitações das mudanças verificadas, ou por não terem atingido as camadas mais profundas da estruturação social, ou por terem sido localizadas, ou por terem sido revertidas.

Figura 8.  Concerto da banda Minas & Armadilhas no Liceu D. Pedro V, 1979
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Fonte: Arquivo KISMIF, através de Paulo Ramos

O punk emerge em Portugal, no fim dos anos 70, como uma tríplice expressão. É a expressão de uma nova e radical liberdade, de ser e fazer, de mover-se e mostrar-se, de experimentar, de pertencer a uma onda internacional e traduzi-la aqui. É a expressão de um desafio e uma crítica, igualmente radical, violenta nos seus alvos e no sarcasmo que lhes é dedicado, intransigente nos emblemas e ícones alternativos que projeta e nos ideais de que se reclama. E é a expressão de uma revolta contra os limites da mudança, os seus caminhos, a mudança que havia sido institucionalizada e consolidada numa nova ordem, civil e democrática, aberta e europeia, ela própria conforme, portanto, ao que já era a ordem social constitutiva das sociedades e dos Estados de bem-estar do Pós-Guerra nos países democráticos, e contra a qual se havia levantado o punk dos Sex Pistols, de Patti Smith, dos Clash, dos Exploited, dos 999, dos Dead Kennedys, dos Damned, dos Adverts ou dos Crass.

Nem sempre foi fácil levar a cabo esta revolta, em parte devido à enorme incompreensão que provocavam na sociedade portuguesa. Estes precursores e pioneiros tiveram de ser dissidentes para poderem ser criadores, tiveram de sofrer os repúdios e vexames para fazerem valer o seu direito a fazer parte da esfera pública, social e artística. Por conseguinte, a primeira vaga punk constitui-se em desafio direto às convenções sociais vigentes – à tacanhez da sociedade portuguesa. 

Por fim, um último aspeto da constituição da primeira vaga punk portuguesa que devemos reter concerne a progressiva formação de um circuito próprio, de bares, clubes, salas de concertos, bandas, promotores, editoras e meios de comunicação. É verdadeiramente o processo de formação da cena que está aqui em causa e se fará intensamente ao longo da década de 1980, dando corpo e duração ao pioneirismo e à inovação dos últimos anos 1970.

Figuras 9. Banda Mata-Ratos, na Escola Superior de Belas-Artes de Lisboa, em 1982

[image: image9.jpg]



[image: image10.jpg]



Fonte: Arquivo KISMIF, através de Pedro Coelho.
Figura 10. Teresa Milheiro, nos meados dos anos 1980
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Fonte: Arquivo KISMIF, através de Bárbara Cabral.
6. São Paulo. Surrealizar. Ser

A génese do punk brasileiro ocorre na década de 1980, na cidade de São Paulo. O punk brasileiro caracteriza-se por um contexto social completamente diferente daqueles dos seus pares anglo-saxónicos: primeiro, nasceu num contexto de ditadura militar, apesar de um período de um relativo desanuviamento; depois, num país, e cidade, marcado pela dependência económica e por uma forte desigualdade social. A crise económica e os índices de desemprego atingem duramente os jovens proletários que, ao saírem do ciclo básico, não encontram emprego. (…) Assim, transforma-se num ‘movimento de revolta adolescente’ de uma geração que, insatisfeita com tudo, invoca o espírito de mudança (Dapieve, 2005: 45)

Mais, o punk com a seu ethos de simplicidade artística e de rejeição do status quo (O’Hara, 2005) era uma oportunidade para que esta juventude marginalizada exprimisse através da música a sua raiva contra a invisibilidade a que estavam votados (Santos, 2014)
. Tudo isto fez, nas palavras de Débora Gomes dos Santos (2015a), que o punk se apropriasse de uma linguagem, estética e atitude deveras particular para expressar a sua condição de juventude urbana periférica. Uma outra especificidade é contra quem dirigem as críticas no mundo musical: não contra o rock, como os seus pares americanos e ingleses, pela simples razão que viam os rockers brasileiros como uns desgraçados a tocar para meia dúzia de espetadores; mas sim contra a Música Popular Brasileira, que no fundo era o equivalente do rock contra quem o punk se revoltou: pretensioso, com letras oblíquas e afastado do público. Veja-se aqui o sintomático artigo de Clemente Tadeu Nascimento, na revista Gallery Around, intitulado “Manifesto Punk: Fora com o mofo da MPB! Fim da idéia de falsa liberdade!”. Ao nível de crítica não nos podemos esquecer daquelas dirigidas aos Bicho Grilo, isto é, os hippies brasileiros, a geração do paz e amor (Alexandre, 2004: 62; Teixeira, 2007: 63-64 e 76-77).

Uma das principais questões será mesmo a dicotomia centro/periferia (ou subúrbios). A cidade de São Paulo era geograficamente desigual: nas zonas centrais concentravam-se todos os serviços e funções e onde as classes média e alta viviam: as periferias, por outro lado, eram predominantemente zonas pobres e precárias, em que um conjunto de fatores, desde altos níveis de desemprego até ausência de serviços públicos, potenciavam uma forte marginalidade sócio espacial. Prado (2017) e Rolnik (2003) constatam que o crescimento urbano da cidade de São Paulo sempre teve um carácter excludente. Se os bairros centrais e do sudoeste tiveram a atenção das entidades públicas, bem como a intervenção de arquitetos como Antonie Bouvard, os bairros oeste, leste e sudeste, que foram alvo de um intenso e rápido povoamento, estavam voltadas a um abandono e situação de múltiplas exclusões: equipamento e serviços públicos deficientes; serviços de educação e saúde deficitários; devido a uma fraca rede de transporte, nem sobre o seu próprio tempo tinham controlo. Tudo isto se agravada pelo facto de tudo isto estar remetido a uma invisibilidade (Rolnik, 2003; Santos, 1990; Segawa, 2004).

O significado do conceito de subúrbio no Brasil é diferente daquele geralmente utilizado no contexto europeu. No contexto brasileiro ao conceito subúrbio encontra-se associado uma negação: é o não-urbano. Ou melhor, a cidade é o local onde está o poder; o subúrbio é o espaço de trabalhar, um espaço subordinado. E o urbanismo paulista reforça esta dicotomia elitista: o centro domina o subúrbio. Como o diz Martins (2008: 57), o centro é a história objetivada, enquanto o subúrbio não “ganha visibilidade como história e sim como crônica, como sucessão de episódios desconectados”.  

Esta insatisfação com o esquecimento voltado aos subúrbios encontra-se plasmada nas fanzines punks da década de 1980. Além do seu trabalho de divulgação da cena paulista, a temática da vida quotidiana nos subúrbios de São Paulo são mais que frequentes. Não só no sentido de exclusão social, que era muito e era por isso mesmo criticada, mas também o uso da repressão policial para cercear qualquer veleidade contestatária nos subúrbios. Como Prado (2015 e 2017a, 2017b) constata na sua análise aos fanzines paulistas punk das décadas de 1980 e 1990, para os punks, a  

(…) vida nos subúrbios da cidade de São Paulo, pela ótica dos punks, assumia, às vezes, uma condição intolerável. A ineficácia na efetivação de políticas que visavam ao bem-estar do indivíduo, somadas à miséria, às baixas condições de moradia, à falta de perspectiva de vida e à repressão da polícia militar são fragmentos extraídos da vida de sujeitos que possuíram uma existência pautada por um forte discurso crítico e que tentavam via fanzines discutir os fatores que criariam uma existência precária (Prado, 2017: 238).

E é exatamente daqui que surgem os primeiros punks paulistas (ao contrário, por exemplo, dos jovens punks de Brasília) que leram sobre um novo movimento musical que surgia em Inglaterra e nos Estados Unidos nas revistas Pop (e ouviram, pois, em 1977 esta revista compilou um conjunto de bandas inglesas no álbum Revista Pop apresenta o Punk Rock, o primeiro registo discográfico punk no Brasil) e Manchete (Farias, 2011). Os quais têm orgulho de afirmarem a sua condição de periférico, de elementos das últimas escalas da sociedade. Mas esta situação de periferia também serve como uma arma de ataque, de arremesso. A escolha de nomes para as bandas não é inocente: veja-se a escolha de nomes como Grito Suburbano, sintomático do que temos dito.

7. Restos de Nada ou de Tudo

E o que existe nesta primeira fase? Teixeira (2007: 54-55) refere que não podemos de referir, além de uns reduzidos números de artigos de imprensa, determinados aspetos que ajudaram à génese do movimento punk paulista. Isto é, o facto de já existirem gangues de rockers que partilhavam uma certa estética e gosto musical bastante aproximado do que viria a ser o punk. 

Em seguida, segundo Rochedo (2011) e Farias (2011), começam timidamente a surgir as primeiras bandas: Restos de Nada, em 1979; Cólera, Condutores de Cadáver, Lixomania e Ulster em 1979; Anarkólatras, Olho Seco e Ratos de Porão, em 1980; Fogo Cruzado, Hino Mortal e Inocentes, em 1981; Garotos Podres, Psikóze e Virus 27, em 1982; 365, Grinders, Mercenárias e Ruídos Absurdos, em 1983; e Lobotomia, em 1984. Ao nível de um meio que sustentasse esta cena musical, existiam as lojas de discos Wop Bop e Punk Rock Discos, esta situada num primeiro andar da Avenida São João. A Punk Rock Discos possui uma enorme importância para a cena punk paulista: como o dono tinha contactos com o estrangeiro, conseguia obter as novidades musicais internacionais. Foi inclusivamente nesta loja que se lançou um dos primeiros álbuns punk brasileiros: Grito Suburbano. Lançado sob a chancela Punk Rock Discos, é uma compilação de bandas paulistas brasileiras. Esta loja de discos rapidamente se tornou um quartel-general do punk paulista, tendo dali surgido várias bandas, como o Olho Seco (à qual pertencia o dono da Punk Rock Discos), Inocentes, Lixomania, Ratos de Porão, Fogo Cruzado, Juízo Final, M-19, Mack, Psykóze. Esta loja era também relevante devido à venda de fanzines, em grande parte produzidos por membros das bandas punks: estamos a falar de fanzines como Factor Zero, SP Punk, Vix Punk, entre outros (Teixeira, 2007: 72-73). 

Figura 11. Capa do álbum Grito Suburbano (1982)
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Fonte: https://discofurado.blogspot.pt/2015/07/va-grito-suburbano-punk-rock-discos.html

O problema era o elevado custo destes discos importados, que os tornavam inacessíveis para a grande maioria dos jovens paulistas. Teixeira (2007: 55) fala mesmo de punks a gastarem praticamente todo o ordenado numa só compra. Todavia, o mais recorrente era a cópia em cassetes que eram em seguida partilhadas pelo grupo de amigos. Ao nível de espaços onde atuar, como o Carbono 14, Madame Satã, Napalm, Rose Bom Bom, Teatro Luso-Brasileiro e Lira Paulistana; um divulgador, Kid Vinil, com muitas semelhanças ao português António Sérgio, na Rádio Excelsior FM, com o seu programa “Programa do Kid Vinil” que divulgava as sonoridades punk rock todas as segundas das 22 às 23h. Em seguida, Kid Vinil, ainda na mesma estação, teve mais dois programas: Rock Show e Rock Sanduíche, com uma preocupação de divulgar a cena musical europeia e norte-americana. Questão essencial para os jovens paulistas acompanharem o que se estava a passar no estrangeiro e que, como vimos, chegava muito a conta-gotas (e excessivamente caro) ao Brasil (Teixeira (2007: 59).

Uma outra questão - para a qual os punks portugueses desta época apenas sonhavam (Guerra, 2010, 2013) – incide nos festivais: o Grito Suburbano e O Começo do Fim do Mundo. O primeiro festival teve a sua primeira edição em 1981, no Café-teatro Deixa Falar, na Avenida Santo Amaro; a segunda edição, no salão Stop, na Avenida São Miguel, foi invadida pela polícia, situação que serviu para os punks criticarem a repressão e violência policial (Teixeira, 2007: 71-72; Essinger, 1999: 107). 
Figura 12. Flyer do Festival Grito Suburbano
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Fonte: https://caveiramusical.blogspot.pt/2009/05/clemente-um-punk-calejado-e-em-pazpart3.html
Por outro lado, o festival O Começo do Fim do Mundo foi organizado em 1982 pelo jornalista Antônio Bivar (que também foi o autor do primeiro livro sobre o punk no Brasil) na SESC Fábrica Pompéia, que durou dois dias e que contou com 20 bandas punk. Foi um marco na história punk brasileira: primeiro porque teve repercussão mediática, especialmente ao nível de artistas e intelectuais; segundo, teve ainda mais repercussão após as cenas de pancada entre punk e a polícia no último dia do festival. Como refere a Revista BRASA:

Foi a primeira vez que os punks saíram da periferia para se apresentarem num espaço de classe média. deixou a juventude universitária embasbacada, o que deu origem à cena underground paulistana (cit. por Tocalino, 2002: 38)

Figura 13. Cartaz do festival O Começo do Fim do Mundo
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Fonte: https://osanos80s.blogspot.pt/2015/11/antes-que-o-mundo-acabe-33-anos-apos-o.html
Figura 14. Festival O Começo do Fim do Mundo
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Fonte: https://liberal.com.br/cultura/cinema/filme-o-comeco-do-fim-do-mundo-mostra-inicio-do-punk-no-brasil-501919/

Apenas entre 1983 e 1984, Tocalino (2002: 38) estima a existência de cerca 200 fanzines em S. Paulo e mais de 50 discos editados por editoras independentes. Fala inclusivamente de um suposto concerto em Juiz de Fora que teria tido 20 mil espetadores.

Este punk paulista foi inicialmente tratado por Antônio Bivar (1982) e Pedroso & Souza (1983). Ambos estes trabalhos consideram que o punk paulista não é uma simples cópia da realidade anglo-saxónica, defendendo que o punk é uma resposta do subúrbio ao fenómeno de exclusão a que estava votado. É uma luta com o objetivo de partilharem as oportunidades sociais que as zonas mais centrais da cidade oferecem. De igual modo, é uma luta para demonstrar a dignidade das zonas periféricas.  

Uma das análises mais bem conseguidas do punk paulista é a postulada por Débora Gomes dos Santos (2015a), em que analisa a experiência urbana do movimento punk. Como referimos, a dicotomia periferia/centro sempre esteve muito presente. E a interiorização da experiência da cidade, em toda a sua violência e impessoalidade, entrou no reportório punk: seja na música, na iconografia, no estilo, etc. Existe também a interiorização da dicotomia centro/periferia, do carácter de marginalidade dos bairros periféricos. E como Santos (2015a: 53), é “esta a dualidade que está na essência da identidade, do discurso e, sobretudo, da forma como o punk ao mesmo tempo se apropria e compreende a cidade de São Paulo”.

8. Excesso aqui, queremos o centro!

E o que querem os punks vindos dos bairros periféricos? Querem se fazer ver e ouvir. Logo, tratam de se apropriar da região central de São Paulo como espaço de atuação. Querem afirmar a sua existência à sociedade. De igual modo, segundo Magnani (2005), existiam dois motivos para esta ocupação do centro: primeiro, o centro da cidade era o espaço de trabalho. E os punks, grosso modo, detinham empregos de baixo nível, como office-boys: 

A maioria dos punks trabalha. Em bancos, escritórios, lojas, indústrias etc. São office-boys, auxiliares de escritório, comerciantes, balconistas, rececionistas (as garotas), operários, feirantes, proletários. Os que não trabalham é porque realmente emprego não está fácil. Todos querem trabalhar (Bivar, 1982: 97).

Segundo, o centro citadino era ser um espaço de encontro e lazer: era aqui que existiam as lojas de discos que falamos anteriormente e que serviam como pontos de encontro para jovens com os mesmos interesses e disposições. Outro dos principais espaços para os punks paulistas era o metro. Mais precisamente a estão de São Bento devido à sua centralidade. Esta centralidade reforçava o nível de atuação do punk, pois reforçava a incerteza em que o espaço urbano assenta: isto é, existe sempre uma possibilidade de encontro, de imprevisto, de não saber quem se vai encontrar (Magnani, 2005: 178; Santos, 2015a: 56). E isso é particularmente relevante a partir da intervenção agressiva e espetacular do estilo punk. Uma forma de chamar a atenção para realidade até então invisíveis a partir do que Helena Abramo (1994: 150) apelida de aparecimento, que é a ostentação de símbolos de choque em espaços públicos com o propósito de chocar e chamar a atenção para realidade sociais submersas.

Figuras 15. Punks no metro de São Paulo, imagem retirada do documentário Punks, de 1983
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Fonte: Documentário Punks, de 1983.

A primeira linha do metro em São Paulo ficou operacional em 1974. Foi a primeira cidade brasileira onde isto aconteceu. E os punks paulistas, que começam a surgir na mesma altura, vão se apropriar deste novo espaço urbano. O mais interessante é que o metro era demasiado recente para deter algum tipo de memórias significativas, como acontecia em Paris, Londres ou Nova Iorque (Augé, 2002; Santos, 2015b). Todavia, os punks vão dotar o metro com uma característica nostálgica. Mais especificamente: uma nostalgia por algo que não se viveu diretamente e que apenas se teve contacto através de filmes e músicas, isto é, através da indústria cultural global (Guerra & Santos, 2017: 124).

Como refere Débora Gomes dos Santos (2015a: 64):

(…) a juventude periférica não mais se restringe aos bairros de origem, preferindo antes transitar por entre a multiplicidade das multidões onde ao mesmo tempo se camufla e se destaca. Desta forma, o deslocamento rápido e o acesso a múltiplos lugares permitidos pelo metrô promoveram a dissolução das territorialidades imediatas, tornando a cidade mais permeável e acessível; passa-se a enxergar novas possibilidades de ação dentro da dinâmica do urbano – dos espaços de aglomeração aos vazios e ruínas.

Além deste simbolismo, o metro também adquire um significado metafórico. A sua estrutura subterrânea pode ser entendida enquanto metáfora das “energias vitais, fecundas e subterrâneas” (Costa, 2001: 56) que o movimento punk traz em si. Esta metáfora é bastante veiculada no punk anglo-saxónico e o mesmo ocorre no Brasil: é usual o prefixo “sub” nos nomes de bandas; é recorrente a utilização de planos nos metros nas capas de discos, etc. Janice Caiafa (1985) escreveu mesmo um livro intitulado Movimento punk na cidade: a invasão dos bandos sub. E qual o motivo para isto? Ora, segundo Débora Gomes dos Santos (2015a: 76, 2015b: 58), o subterrâneo tinha a particularidade de se situar no centro da cidade e simultaneamente possuir uma imagética decadentista e assustadora. Associava centralidade e marginalidade. E segundo Abramo (1994: 101) isso significava para os punks o seguinte: “fazem questão de afirmar que são do subúrbio, que estão por baixo, que estão nas camadas intestinas da sociedade, nos níveis inferiores da sociedade de todas as escalas hierárquicas”.

É, no fundo, a imagem chocante das margens a invadir o centro. Os deserdados do poder a se apropriarem do centro do poder. Acima mencionamos que o conceito de subúrbio no Brasil era diferente dos significados que lhe estão associados na Europa. A relação dos punks com o subúrbio é também diferente. Se os punks europeus dos subúrbios lutam acima de tudo contra o aborrecimento e tédio, os punks paulistas, além de lutarem com isso, combatem uma visão marginal e subalterna do subúrbio. Em vez de negarem a sua condição suburbana, defendem-na, realçando o subúrbio como espaço de produção e não reprodução cultural, de criação e não de imitação (Martins, 1992: 15).  

Figuras 16. Punks na estação de metro de São Bento.[image: image18.jpg]
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Fonte: Imagens do documentário Pânico em S.P., 1983

Quando dizemos que os punks se apropriaram do metro, não nos estamos a referir às viagens de metro. Estas eram demasiado caras para uma utilização quotidiana e estavam reservadas para viagens ao fim-de-semana com propósitos exploratórios. Mesmo para a generalidade dos habitantes de São Paulo o metro, ao princípio, não significou mudanças significativas no modo de transporte, que se manteve centrado nos autocarros e carros particulares. Mas significou outra coisa a nível simbólico: a abertura da cidade a uma nova era tecnológica (Santos, 2014: 137).

Os punks apropriaram-se, isso sim, do espaço das novas estações. Estas tornaram-se espaços de sociabilização para os punks paulistas. Durante as horas de almoço ou depois do expediente, os punks encontravam-se nestes espaços, particularmente na escadaria de acesso à estação de São Bento. A questão não era apenas conversar entre si. Era também provocar desconforto e choque nos milhares de pessoas que por ali passavam diariamente: a sua aparência decadente chocava claramente com a estética modernista e limpa da estação. Como Guerra & Santos (2017: 128) referem, era uma “performance simultaneamente de invasão e conquista (…) com o objetivo de provocar e chamar a atenção dos transeuntes”.
A relação do punk paulista com o metro remete para a relação do punk com significantes visuais da vida urbana moderna, especialmente as novas espacialidades criadas para facilitar o movimento de pessoas. Simmel (2009), no início do século XX, afirmava que antes da criação do sistema de transporte público (comboios, metros, autocarros), as pessoas nunca tinham estado numa situação de ter de olhar para outras pessoas durante horas sem lhes dirigir a palavra. Todavia, era precisamente esta troca de olhares que os punks paulistas desejavam quando se agrupavam nas escadarias das estações de metro. É por isso que podemos afirmar, especialmente se analisarmos também outras realidades como a portuguesa ou a francesa, que o punk é simultaneamente “urbano e suburbano: está localizado em territórios caracterizados pela diversidade e densidade de pessoas, pelas relações e trocas, e ocorre no contexto da modernidade tardia e de cosmopolitismo” (Guerra & Santos, 2017: 128).

Este aparecimento no espaço público para lutar pelo direito de partilhar as oportunidades existentes nas zonas mais centrais da cidade, enfim, este grito para demonstrar que o milagre económico de Emílio Garrastazu Médici não tinha beneficiado todos, foi alvo de elevada atenção mediática. Três documentários sobre punks foram realizados apenas entre 1982 e 1984: Pânico em S. P.; Garotos do Subúrbio e Punk. Vários jornalistas dedicaram atenção a este novo género musical: Teixeira (2007: 62) fala de Júlio Barroso, Ezequiel Neves, Pepe Scobar, Okky de Souza, Antônio Bivar, Fernando Naporano e Ana Maria Bahiana. Porém, rapidamente este interesse originou trabalhos jornalísticos sensacionalistas em que se propagavam estereótipos sobre o punk, relançado acima de tudo a violência deste movimento: talvez o exemplo mais conhecido seja o artigo do jornalista Luiz Fernando Emediato, no jornal Estado de São Paulo, intitulado Geração Abandonada, em que fala de “discípulos de Satã”, que gostam de roubar e espancar “outros jovens” e “velhinhas” e aparentemente “vomitam o leite coagulado na cara das suas vítimas” (cit. in Teixeira, 2007: 62) ou a notícia “A Moda Podre”, de 1977, publicada na Revista Veja, em que perpassava um completo desconhecimento e incompreensão sobre o movimento punk britânico. Um outro caso é o modelo de punk desencaminhado que quando crescesse voltaria ao normal plasmado na personagem Betty Gofman da novela Ti-Ti-Ti da Rede Globo (Rossetti & Junior, 2015: 13)

Foi a altura, segundo Tocalino (2002: 39) do punk regressar aos guetos de onde tinha partido, tendo-se mantido num circuito underground de pequenos bares e sem divulgação mediática. Ivone Gallo (2008) refere que após 1988 o movimento punk paulista assume claramente feições políticas de esquerda. A autora refere que isto implicou uma cisão: de um lado, os punks do ABC, “inclinado a uma atitude mais radical e fora de tendências políticas” e os punks de São Paulo, ou da city, “de onde derivou a opção pelo anarquismo” (Gallo, 2008: 775). Para Pedroso & Souza (1983: 38), isso, além de levar a uma diluição dos gangues punks na cidade, teve um outro efeito:

A conceitualização do anarquismo, por parte do punk, como sendo posição política consciente diante do sistema, além de levá-los a uma rigidez na definição da identidade punk, descartou e podou muito da criatividade e espontaneidade dos punks, isso porque ficaram presos às definições e padrões de anarquismo, que não acontecia anteriormente quando havia preocupação em fundamentar uma postura teórica.

Figura 17. Francisco Dias, Xico, numa performance da sua banda, os Porcos Sujos, em meados dos anos 1990
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Fonte: Arquivo KISMIF, através de Francisco Dias.

9. Rumo a um Irreal Social: conclusões

Posto tudo isto, o que daqui podemos retirar? A principal era a centralidade atribuída à presença no espaço público. Fosse as múltiplas intervenções de rua do grupo Felizes da Fé ou as trajetórias subterrâneas dos punks paulistas pelas novas linhas de metro. Isto é, estratégias de “performance simultaneamente de invasão e conquista (…) com o objetivo de provocar e chamar a atenção dos transeuntes”. E, igualmente, estratégias de busca de um tardio e muito desejado cosmopolitismo que trouxesse uma verdadeira revolução cultural, convergindo múltiplas sensibilidades e áreas artísticas, que levasse a um rompimento com o passado e à escolha de um caminho nunca trilhado.

Tudo isto, que na altura provocou fortes reações estigmatizadoras, quer fosse dos média quer fosse da sociedade em geral, serviu para uma profunda alteração das formas de comportamento, de modelos de sociabilidade e de ocupação do espaço público. Foram, portanto, estratégias que potenciaram ainda mais o cosmopolitismo que defendiam, abrindo o caminho para todas as futuras transgressões artístico-culturais. 

Todavia, existe uma enorme diferença entre a realidade portuguesa e paulista. Descontando o impacto da diferença de tamanho e populacional de São Paula, é de salientar o forte impulso que a cena paulista teve num curto espaço de tempo. Falamos de editoras, bandas e, acima de tudo, concertos. Concertos com milhares de jovens, apesar da possibilidade (recorrente) de serem interrompidos pela polícia. Trata-se, na nossa opinião, um sintoma da vivacidade e enraizamento da recente cena paulista. Algo que os punks portugueses apenas podiam sonhar. E ainda hoje continuam. 

Figura 18. Porcos Sujos, meados anos 1990
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Fonte: Arquivo KISMIF, através de Francisco Dias.
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� Para uma análise das reações que esta exposição provocou, confrontar Nogueira (2002, pp. 152-159; 2007).


� Apesar de o objetivo inicial ter sido dar origem à revista Neo-canibal, esta não chegou a ser editada. Todavia, o movimento esteve na origem das seguintes revistas: Os filhos de Átila, Homeostética, Esparta e O escarro ilustrado. Por outro lado, durante a sua curta existência, o grupo realizou as seguintes exposições: 1ª Exposição Homeostética, em 1983 na ESBAL; no mesmo ano e também na ESBAL, Um Labrego em Nova Iorque; em 1984, na Galeria Quarto Crescente em Portimão, Se em Portimão houvesse baleias; em 1986, em Coimbra, Educação espartana; e Continentes, que teve lugar na Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa, em 1986 (Dias, 2015, p. 297). 


� Para uma análise deste coletivo, ver o documentário Geração Feliz, de Leonor Areal (1999), e o sítio do coletivo: http://felizes.planetaclix.pt/.


� Teixeira (2007: 61), por seu lado, afirma que a primeira fase do punk paulista era essencialmente apolítica e muito assente no que apelida de “curtição” e quando não vandalismo. 
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