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RESUMO 

 

Esta dissertação investiga a cena musical das chamadas guitar bands, na cidade de São 

Paulo na década de 1990. A cena guitar paulistana se desenvolveu em meio a diversas cenas 

independentes locais, do hardcore, metal, punk no final da década de 1980, com as primeiras 

bandas formadas por volta de 1989, como o Pin Ups e Killing Chainsaw. Em pouco tempo, ou 

simultaneamente no caso do Rio de Janeiro, bandas com a mesma estética arranjavam outras 

cenas, não necessariamente com o nome de guitars, em cidades como Campinas, Belo 

Horizonte, Salvador, Curitiba entre outras. 

Os guitars são um dos primeiros, senão os primeiros, no Brasil que assumem 

características do indie guitar rock, gênero musical que tem origem no Reino Unido e nos 

Estados Unidos em meados da década de 1980. As guitar bands noventistas são as primeiras 

bandas a apresentar sonoridades como o grunge em território nacional, antes do estouro do 

Nevermind (da banda Nirvana, lançado em 1991), uma vez que o Time Will Burn, primeiro 

disco da paulistana Pin Ups, foi lançado em 1990, revelando uma conexão desta cena com uma 

movimentação internacional da música independente considerada ìalternativaî e 

ìundergroundî. 

Desta forma, busco investigar quais relações a cena guitar estabelece com a história da 

música independente paulistana, assim como investigo a própria cena, seus atores, seus gostos, 

seus produtos, dispositivos que utilizam na cidade de São Paulo, assim como as relações sociais 

entre os participantes da cena. Observa-se ao longo da pesquisa que a cena guitar deixa um 

legado para a cena indie rock no Brasil contemporâneo, sendo fundamental para a invenção de 

uma tradição desta cena e sua identidade. 

 

Palavras-chave: música independente; cultura juvenil; cenas musicais; indie rock; guitar bands. 

 

  



 
 

ABSTRACT 

 

This dissertation investigates the music scene of the so-called guitar bands, in the city 

of São Paulo in the 1990s. The guitar scene in São Paulo developed in the midst of several local 

independent scenes, from hardcore to metal, and punk in the late 1980s, had the first bands 

formed around 1989, such as Pin Ups and Killing Chainsaw. Before long or at the same time, 

in the case of Rio de Janeiro, bands with the same aesthetic arranged other scenes, not 

necessarily with the name of guitar, in cities like Campinas, Belo Horizonte, Salvador, Curitiba, 

among others. 

The guitars were one of the first, if not the first, in Brazil to take on characteristics of 

indie guitar rock, a musical genre that originated in the United Kingdom and the United States 

in the mid-1980s. Nineteenth-century guitar bands are one of the first bands to present sounds 

like grunge in national territory, before the Nevermind explosion (released in 1991 by Nirvana), 

as Pin Upsí first album, Time Will Burn was released in 1990, which shows a connection of this 

scene with an international movement of independent music considered ìalternativeî and 

ìundergroundî. 

In this way, I seek to investigate what relationships the guitar scene establishes with the 

history of independent music in São Paulo, as well as investigate the scene itself, its actors, their 

tastes, their products, the devices they use in the city of São Paulo, and the collective social 

relations between the participants of the scene. It is observed throughout the research that the 

guitar scene leaves a legacy for the indie rock scene in contemporary Brazil being fundamental 

for the invention of a tradition of this scene and its identity. 

 

Keywords: indie music; youth culture; musical scenes; indie rock; guitar bands. 
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1 INTRODUÇÃO 

 

Essa pesquisa estuda a cena musical independente das guitar bands na cidade de São 

Paulo na década 1990 compreendendo-a no contexto da indústria fonográfica deste período e 

na cena independente paulistana. A dissertação investiga as relações sociais dentro da cena, 

observando a condição juvenil de seus participantes e como coletivamente, por compartilharem 

gostos em comum por bandas pouco conhecidas no Brasil, em sua maioria de gêneros inseridos 

no grande guarda-chuva do indie rock, importaram e performam uma nova estética para o 

território nacional, produzindo um circuito de shows e festivais que dão fruto a videoclipes, 

discos, cartazes e produtos que se tornaram uma herança simbólica para o indie rock nacional. 

A cena guitar no Brasil começa a tomar forma em 1990, e se caracteriza por bandas que 

majoritariamente cantavam em inglês e têm as guitarras como protagonistas, sendo estas 

distorcidas e com muita microfonia, de forma que ofusca os demais instrumentos. Mesmo com 

tais características, a cena guitar não incorpora um gênero musical em si, mas descreve um 

conjunto de bandas que faziam parte de um mesmo circuito e tinham estética semelhante, a não 

ser algumas exceções. De caráter metropolitano, juvenil, branco e universitário, as guitar bands 

brasileiras estavam localizadas principalmente nas capitais: Salvador, Belo Horizonte, Rio de 

Janeiro, São Paulo, Curitiba, Porto Alegre e Florianópolis, ou em cidades universitárias, como 

Campinas. 

Os chamados guitars eram fãs das bandas de indie rock britânicas e college rock 

estadunidenses dos anos 1980 e 1990, como Jesus and Mary Chain, My Bloody Valentine, 

Cramps, Primal Scream, Cocteau Twins, Ride, Loop, R.E.M, Sonic Youth, Pixies, Superchunk 

e Nirvana, e outras que transitavam no universo hardcore, como Dinosaur Jr., Fugazi, Hüsker 

Dü, entre outras. 

O recorte da pesquisa se dá na cidade de São Paulo, no período que vai de1990 a 2000, 

e nas bandas Pin Ups e Mickey Junkies. O Pin Ups possui um protagonismo singular na cena 

paulistana, sendo a primeira guitar band a lançar um disco, o Time Will Burn (Stiletto, 1990), 

e por prosseguir com uma discografia consistente nos anos seguintes. Os Mickey Junkies se 

destacam no universo guitar como uma exceção em que, mesmo com suas características 

estéticas distanciadas do universo sonoro do indie rock, a banda é reconhecida como parte da 

cena por sua forte relação com bandas guitars. O recorte extrapola a cidade de São Paulo ao 

dedicar um capítulo ao imprescindível festival Juntatribo, que ocorreu em duas edições 

(1993/1994) na UNICAMP, organizada por múltiplos atores da cena guitar, e que não poderia 

ficar de fora. 
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Outro motivo para o recorte é que a cena do Rio de Janeiro, de grande relevância devido 

a gravadora midsummer madness fundada na década de 1990, aparece em diversas pesquisas 

em razão de sua importância para o gênero, ainda que estas pesquisas raramente referenciem o 

termo ìguitarî. Dentre as pesquisas que investigaram parte da cena do indie rock no Brasil nos 

anos 1990, não apenas fluminense, destaco as de Rafael Saldanha (2006); Fernanda Marques 

Fernandes (2007), Rodrigo Lariú (2010), Nadja Gumes (2011) e Rodrigo Pastore (2022). 

A cena guitar paulistana carrega tanto especificidades dessa grande metrópole, como 

esbarra com as reverberações da música independente paulistana que vinha se construindo 

desde os anos 1970. Ainda que o Pin Ups seja citado em diversas pesquisas sobre o rock 

independente dos anos 1990, não encontrei nenhuma pesquisa que se aprofundasse na cena de 

São Paulo e nos guitars, que talvez tenha sido uma identidade mais presente nesta cidade do 

que em outras, já que outras bandas brasileiras da década que compartilhavam destes mesmos 

gostos eram rotuladas como noise, noisadelic-pop, underground etc. 

O termo cena, empregado ao longo desta dissertação, tem como principais fontes 

teóricas os artigos publicados por Will Straw (2006a; 2006b; 2004), e o livro Music Scenes: 

local, translocal & virtual de Bennet e Peterson (2006). O termo é bastante elástico, e tem sido 

preferido por pesquisadores diante das problemáticas colocadas ao termo subcultura. 

Como conceito concebido pelos pesquisadores do Center for Contemporary Cultural 

Studies (CCCS) da Universidade de Birmingham nas décadas de 1960 e 1970, onde destacaram-

-se, entre outros, as pesquisas de Stuart Hall, Tony Jefferson (1978) e Dick Hebdige (1979, 

2018), as subculturas tomam forma através de suas atividades diferenciadas e dos interesses 

específicos de seus grupos. Alguns desses grupos têm atividades e interesses menos concisos e 

definidos, outros os têm bem definidos na forma de sua identidade e estrutura. 

Essas subculturas são subconjuntos menores localizados dentro das culturas de classe e 

da rede cultural hegemônica, mas possuem estruturas diferenciadas, próprias, sendo a cultura o 

nível em que um grupo social desenvolve suas formas de vida e dá expressividade a ela por 

meios sociais e materiais (HALL E JEFFERSON, 1978, p.10). Para os autores, porém, há certas 

diferenciações nas culturas de classe que criam mapas de significados, objetificados em padrões 

de organização social e relacionamentos, nos quais os indivíduos se tornam ìindivíduos 

sociaisî. Essa diferenciação também estaria presente nas subculturas, mesmo que elas sejam 

submetidas às hierarquias presentes entre as culturas ìsubordinadasî e culturas dominantes. 

As subculturas estariam intrinsecamente ligadas à cultura de classe, criando paralelos 

com a sua cultura ìmãeî (cultura da classe), e com a cultura dominante (das classes burguesas), 

reproduzindo parte dos seus padrões. Participantes de uma subcultura concebem formas de 
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andar, de falar, de se vestir e de expressar diferentes da sua cultura ìmãeî, ainda assim, são das 

mesmas famílias, vão para as mesmas escolas, trabalham em empregos semelhantes etc., 

culminando em uma subcultura inserida em um contexto de classe através dessas vivências em 

comum.  

Pesquisadores dos estudos culturais da geração posterior, incluindo Andy Bennett, 

Angela McRobbie, David Muggleton, Keith Kahn-Harris, Matthew Bannister, Richard 

Petterson entre outros, criticam essa visão pouco flexível de subcultura, principalmente por 

estar engessada a um conceito de classe, notadamente operária, cujas expressões eram muito 

ativas no período analisado, mas que em alguns contextos está superada.   

No Brasil, Helena Abramo (1994) adota o termo ìcenas juvenisî para categorizar grupos 

juvenis ìespetacularesî em meios urbanos, como as cenas punk e dark de São Paulo na década 

de 1980. A autora prefere o uso do termo ìcenaî à subculturas, inclusive para os punks, mesmo 

se tratando de ìespetáculosî performados por grupos juvenis em que a origem social era 

importante, pois a teoria das subculturas foi construída de forma que dificulta a sua aplicação 

em outras localidades, como o Brasil, onde as performances do punk aparecem tardiamente e 

de forma diferente: 

 

[...] no Brasil, os punks constituem uma ìsubculturaî derivada da cultura 
juvenil internacional, que assumiu os contornos da classe proletária, ao 
contrário de serem uma ìsubcultura da classe operáriaî que teria assumido 
uma conotação juvenil, conforme a definição dos pesquisadores de 
Birmingham para os grupos juvenis ingleses. (ABRAMO, 1994, p. 84-85). 

 

No período que pesquiso, a década de 1990, a cultura de classe operária já era uma 

experiência distante da maioria dos entrevistados, embora todos tenham reforçado a 

importância do trabalho para vivenciar a cultura juvenil presente na cena guitar, os 

pertencimentos e a ìmoralî operária já não eram experiências tão marcantes. 

Freire e Fernandes (2006, p.25) apontam que, devido a um comprometimento com a 

teoria neomarxista da produção e reprodução social, estes pesquisadores do CCCS das décadas 

de 1960 e 1970, centralizaram seus estudos no que acreditavam ser formas de expressões 

culturais das classes ìsubordinadasî com potencial questionamento às opressões, o status quo, 

e as ideologias e estruturas de poder conservadoras. Além disso, esses pesquisadores buscavam 

desconstruir a ideia que relacionava a cultura juvenil apenas a uma manifestação de consumo 

por parte de uma faixa etária específica, dando novos significados aos usos e funções dos estilos 

de vida subculturais para além da cultura de consumo (FREIRE E FERNANDES, 2006, p.26). 
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Assim, novos conceitos como o de cenas musicais, pós-subculturas e tribos urbanas 

(Maffesoli, 1998) foram ganhando espaço nos estudos culturais diante das limitações presentes 

nos estudos subculturais. Muggleton e Weinzierl (2004) demonstram que os estudos pós-

subculturais trazem uma perspectiva que abrange as novas relações entre as produções do 

mainstream e subculturas locais, as quais têm uma estrutura mais híbrida do que se enxergava 

nos estudos subculturais clássicos. Os estudos pós-subculturais também abordam as mudanças 

sociais decorrentes de novas tecnologias da comunicação (como internet e telefonia) e 

transporte, e uma maior fragmentação das identidades (HALL, 1997). Muggleton e Weinzierl 

(2004) criticam igualmente o aspecto ìheróicoî atribuído às subculturas relacionadas às classes 

trabalhadoras por parte dos pesquisadores do CCCS das décadas de 1960 e 1970, reforçando 

que, ao buscarem separar essas subculturas de um sistema de produção massivo e comercial, 

deixaram de notar relações relevantes que as produções culturais das subculturas têm com a 

indústria cultural, sendo até mesmo incorporadas como parte desse setor em alguns casos. 

Bennett e Peterson (2004) atribuem o primeiro uso do termo ìcenaî aos jornalistas que 

escreviam sobre os boêmios do jazz dos anos 1940. Straw (2006b) defende a ideia de que 

ìcenasî nos meios de comunicação estão vinculadas a algo novo que está efervescendo, 

exemplificando com a cena de casas noturnas, que em alguns casos abrem espaço para calouros, 

podem revelar alguns novos talentos para as gravadoras. No entanto, Straw ressalta 

problemáticas para o uso do termo cena como conceito sociológico, devido a ideia que a mídia 

transmite ao descrever qualquer agitação com certa frequência em um espaço urbano como 

cena. Mesmo que a sociologia e a as mídias tradicionais, como jornais e revistas de grandes 

corporações, trabalhem a ideia de cena de forma as vezes diferenciada, é importante considerar 

o papel relevante desses meios de comunicação na disseminação dos nomes das cenas, trazendo 

críticas a shows e falando de e bandas promissoras que ainda estão se consolidando. A 

participação da revista Bizz e dos cadernos de cultura dos jornais Folha de S. Paulo e Estado 

de São Paulo nas cenas independentes da metrópole na década de 1990 foi relevante para a 

disseminação desses grupos, além das mídias alternativas, como as fanzines. 

Segundo Straw (2006b, p.6), nas pesquisas acadêmicas, o conceito ìëcenaí é usado para 

circunscrever grupos de atividade altamente locais e para dar unidade a práticas dispersas por 

todo o mundo. Funciona para designar a sociabilidade face a face e como sinônimo preguiçoso 

de comunidades virtuais globalizadas de gosto.î As cenas retratam uma ìarticulação de 

múltiplas práticasî, como a produção, criação, divulgação, fãs (compreendendo ser fã como 

uma atividade prática e participativa, e não apenas de contemplador), entre outras, que ì[...] 

perpetuam-se os gostos e hábitos menores, sustentados por redes de instituições de pequeno 
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porte, como lojas de discos ou bares especializadosî, visto que as cenas são reguladoras de 

práticas de gosto (STRAW, 1991, 2006b). Uma ideia central para Straw (2006b) é a de que as 

cenas constituem práticas vinculadas ao espaço urbano com características locais. Freire Filho 

e Fernandes (2006, p.31) complementam que o caráter cosmopolita das cenas pode criar 

ìpontos de referência relativamente estáveis, de uma comunidade para outra, possibilitando a 

reprodução do localismo do rock alternativo em níveis internacionais e até mesmo globaisî. 

Para Stahl (2004, p. 52 e 53), as cenas trazem uma configuração mais flexível em 

comparação com as subculturas, sendo as cenas estruturadas por diferentes camadas de circuitos 

culturais, afiliações sociais (sejam próximas ou distanciadas), redes de contatos e outros 

contextos que podem definir a experiência sócio-musical: como a situação da 

indústria/mercado, questões sociais, históricas, políticas e econômicas, bem como os contextos 

ideológicos e estéticos. O termo circuito pode ser definido como o conjunto que ìdescreve o 

exercício de uma prática ou a oferta de determinado serviço por meio de estabelecimentos, 

equipamentos e espaços que não mantêm entre si uma relação de contiguidade espacial, sendo 

reconhecido em seu conjunto pelos usuários habituaisî (MAGNANI, 2002, p. 23). Em outras 

palavras, o circuito se dá por aqueles que usam seus equipamentos e serviços, como as bandas 

utilizam as casas de shows e os estúdios, não necessariamente mantendo uma proximidade 

territorial. Herschmann (2010, p. 23 e 34) acrescenta que os circuitos culturais possuem um 

nível de institucionalidade, sendo menos fluidos do que as cenas musicais. 

Em relação ao aspecto visual do estilo, característica essencial para as subculturas, as 

cenas também podem incluí-lo, mas com a ressalva de que, na cena, o estilo estaria inserido 

num ìcomplexo conjunto inconstante e maleável de práticas que podem ser consideradas em 

relação a sensibilidades urbanas específicas, como os estilos de vidaî (STAHL, 2004, p.54). 

Outra característica ressaltada por Stahl (2004, p.54) é que as cenas incorporam de forma mais 

eficiente os modos de produção cultural, estratégias estéticas, têm maior mobilidade social, 

afetiva e ideológica. 

Bennett e Petterson (2004) apontam que as pesquisas que utilizam a perspectiva das 

cenas musicais, na maioria das vezes, tratam de casos em que os participantes dessas cenas se 

unem coletivamente para criar música para seu próprio entretenimento, sejam eles os 

performers ou o seu grupo de suporte, como produtores e fãs. Isso implica no contraste entre a 

organização das cenas musicais e da indústria musical comandada pelas multinacionais, que 

têm poucas pessoas criando música para um mercado de massa. Os autores complementam que 

a indústria da música e as cenas musicais têm uma interdependência, pois as cenas apresentam 

novas formas de expressão musical, criando parâmetros de autenticidade para os produtos 
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vendidos na indústria, enquanto são beneficiadas pelas tecnologias criadas pela indústria 

fonográfica. 

Bennett e Petterson (2004) apontam três perspectivas para as cenas: local, translocal e 

virtual. Cenas locais são aquelas que, mesmo que se encaixem dentro de demais cenas globais, 

como a do rock, buscam características e vínculos estritamente locais, se diferenciando das 

demais, criando uma identidade própria, mantendo-se restritas a um território geográfico 

limitado.  

As cenas translocais possuem uma comunicação regular com outras semelhantes, e 

embora estabeleçam relações específicas com o seu local, são translocais por se comunicarem, 

ao invés de serem ìisoladasî. Esta comunicação pode se dar por intercâmbios de gravações, 

bandas, fãs e fanzines, expressando uma forma distinta de música e estilo de vida. Os festivais 

de música são um exemplo de cena translocal, pois reúnem periodicamente por vários dias 

grupos de semelhantes cenas translocais e locais em um mesmo espaço e tempo. Por fim, as 

cenas virtuais acontecem na internet, reunindo fãs de diversas localidades. A diferença entre as 

cenas virtuais e translocais se dá pelo fato de que a primeira está reunida em torno de um espaço 

virtual, como um blog ou página sobre um artista específico em que os fãs podem trocar 

informações.  

Freire Filho e Fernandes (2006) apontam algumas lacunas na teoria de Straw sobre as 

cenas: ìStraw falha, por exemplo, ao teorizar a cena independentemente das práticas que nela 

ocorrem, contribuindo para sedimentar a imagem de um recipiente vazio1î (OLSON 1998, p. 

270-272, apud FREIRE FILHO, FERNANDES, 2006, p.31). Outra problemática no conceito 

de cena de Straw seria a falta da análise sobre o que chamam de ìaliançasî e processos que 

favorecem que os indivíduos da cena estabeleçam essas relações. De acordo com os autores, 

conceitos como neotribos e ìcomunidades afetivasî de Maffesoli (1998) poderiam contribuir 

nesta compensação. 

A questão do gosto é bastante discutida nas teorias das cenas musicais, e o conceito de 

adotado por cada autor varia, ainda que seja notável o uso de Bourdieu para a definição de gosto 

por diversos pesquisadores, como Bennett, Straw, Hibbett, entre outros. A fim de enriquecer o 

conceito de gosto para as pesquisas sobre cenas musicais, apresentarei duas perspectivas 

antagonistas sobre o gosto, a de Pierre Bourdieu e de Antoine Hennion. Ao analisar ambas as 

 
1 O que seria o caso se apenas ìcenasî que se enquadram na teoria das subculturas fossem consideradas 

relevantes. 
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teorias, percebe-se que as condições de classe, cor/etnia e gênero são importantes para a análise 

das cenas musicais, mas que nestas teorias, a questão sensível do gosto deixa uma lacuna. 

Para Bourdieu (1993, p.83), o gosto é a ìpropensão e aptidão à apropriação (material 

e/ou simbólica) de uma determinada categoria de objetos ou práticas classificadas e 

classificadoras, é a fórmula generativa que está no princípio do estilo de vidaî, e o 

desenvolvimento do gosto é o produto de um aprendizado internalizado através do habitus. Os 

gostos estariam diretamente atrelados aos estilos de vida, que compreendem as práticas e as 

propriedades que ìconstituem uma expressão sistemática das condições de existênciaî 

(BOURDIEU, 2013, p.73), ou seja, as posições sociais dos indivíduos no mundo, que são 

resultado do que o sociólogo chama de habitus.  

O habitus é o ìprincípio unificador e gerador de todas as práticasî (BOURDIEU, 1993, 

p. 83) e cerca os mais diversos grupos e indivíduos, tanto em seus objetos e em sua cultura 

material, quanto em suas práticas de distinção, como esportes, entretenimentos culturais, jogos 

etc. Este habitus ó internalizado e naturalizado, sendo difícil de ser rastreado por um olhar 

acostumado, o qual provavelmente veria como ìnaturalî daquela pessoa ou grupo, que ìsempre 

gostou disso ou daquiloî ó é expresso pelas preferências distintivas de gosto, que geram os 

estilos de vida.  

O habitus tem uma autonomia sobre os estilos de vida (BOURDIEU, 2013, p.73) pois 

o capital financeiro não é o suficiente para trazer distinção social, tendo em vista que o estilo 

de vida de um indivíduo pode mudar ao longo de sua vida (com melhor salário ou com o 

empobrecimento, mais suscetível para a classe trabalhadora). Ainda que o dinheiro seja muito 

relevante para a manutenção de diversas práticas relacionadas ao capital cultural, e possa 

comprar o acesso a várias delas (consumo de bens culturais, como quadros, livros, teatro, 

cinema, jantares sociais, leitura de jornais, revistas etc.), a forma que se aprende a classificar o 

que é considerado de ìbom gostoî é internalizada e reproduzidas pelo habitus das classes 

burguesas, que detém o monopólio do poder de classificar o que é bom. Esse ìbom gostoî exige 

um conhecimento específico, o qual não se encontra em manuais de etiqueta, mas se ìnasce 

comî, se internaliza através das vivências e do estilo de vida de determinado grupo social. 

Ao realizar uma reflexão sobre até que ponto as teorias de Bourdieu são compatíveis 

com a análise das cenas musicais, Marcelo Garson (2018, p. 249) considera que a perspectiva 

de gosto e das disputas simbólicas podem ser aplicadas sem maiores problemas na análise 

destas, pois percebe-se ìcomo os atores se esforçam em tecer hierarquias de valor para o que 

escutam. Essas simples expressões de pontos de vista encerram atos de violência simbólica, 

meio de se distinguir e fazer que seu paradigma de gosto se imponha socialmente.î 
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Outra teoria sobre o gosto aplicada aos conceitos de cena, principalmente nas análises 

de culturas de fãs, é a de Antoine Hennion (2011, p.254), que interpreta o gosto como uma 

ìproblemática de ligação com o mundoî (p. 255) e, desta forma, uma ìatividade reflexiva 

ëcorporadaíî que reproduz as habilidades adquiridas pelos amadores2 (no seu ato de amar algo, 

como a música, vinhos, filmes, roupas), ao invés de apenas reproduzir rituais marcadores de 

diferenças sociais que representam o bom gosto.  

Hennion (2001, 2011) manifesta críticas às teorias sobre o gosto de diversos 

sociólogos3, dentre eles Bourdieu, argumentando que existem determinantes ocultos nas 

práticas culturais não admitidos pelos sociólogos mais tradicionais vinculados à teoria marxista, 

e que ao desconsiderarem diversas características do gosto, apresentam resultados distantes da 

realidade. Nas palavras de Hennion (2011, p.254), para tais autores: ìos gostos são radicalmente 

improdutivos: seus objetos não passam de signos arbitrários e os sujeitos apenas reproduzem a 

hierarquia das posições sociais. O gosto é a máscara colocada pela cultura sobre a dominação.î 

Ao argumentar que a performance do gosto não é definida pelo habitus, e sim construída 

coletivamente por pessoas que gostam de alguma coisa (amadores) e incorporam em si essa 

paixão, o autor defende que é possível perceber outras dinâmicas que as demais teorias são 

insuficientes. Ao caracterizar a atividade de gostar como uma prática que produz mudanças e 

criações, Hennion (2011) também demarca quem é o ìamadorî: 

 

[...] o grande amador que focamos aqui é o modelo de um ator inventivo, 
reflexivo, estreitamente ligado a um coletivo, obrigado a pôr incessantemente 
à prova os determinantes dos efeitos que ele procura, seja do lado das obras 
ou dos produtos, do determinismo social e mimético dos gostos, do 
condicionamento do corpo e da mente, da dependência de um coletivo, de um 
vocabulário e das práticas sociais e, enfim, dos dispositivos materiais e 
práticas inventados para intensificar suas sensações e percepções. 
(HENNION, 2011, p.261). 
 
Se alguém bebe algo casualmente, enquanto pensa em outra coisa, não é um 
amador. (HENNION, 2011, p. 263). 

 

 
2 É preciso deixar claro que a conotação de amador para Hennion não se coloca como aquela que está 

em oposição à figura de especialista, pois este amador não é passivo, além de que Hennion somente 
o compara àquele que não é amador, mas que também não seria um hater, que é um termo utilizado 
nos estudos de culturas de fãs. De certo modo, o ìamadorî de Hennion pode ser entendido como um 
fã ou um aficionado que também produz, tanto significados quanto novas coisas sobre aquilo que 
consome. 

3 Os demais autores citados por Hennion (2011) são: Hoggart, 1975; Toffler, 1965; Williams, 1982; 
Mukerji e Schudson, 1991; Lamont e Fournier, 1992; Crane, 1994. 
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Quando Bourdieu (2013, p. 83) analisa como o gosto reflete o habitus das classes sociais 

em Paris, em meados do século XX, através de um levantamento quantitativo, nota que ìas 

classes sociais se diferenciam menos pelo grau em que reconhecem a cultura legítima do que 

pelo grau em que a conhecemî. No conhecimento sobre a música ó um dos campos de estudo 

de Hennion ó Bourdieu (2013, p.85) afirma que: 

 
Basta relacionar as opiniões sobre música com o conhecimento das obras para 
ver que uma boa parte (2/3) daqueles que escolhem a resposta mais ënobreí 
(ëeu gosto de toda música de qualidadeí) tem um conhecimento muito 
medíocre das obras musicais. Em outro nível, muitos dos que dizem gostar 
das ëvalsas de Straussí estão entre os mais totalmente privados de competência 
cultural e rendem homenagem à legitimidade cultural da qual, a seus olhos, o 
entrevistador é depositário, escolhendo em seu repertório o que lhes parece 
indubitável, não elimina o sentimento da exclusão. 

 

Nesse sentido, Bourdieu diz que as classes populares sabem o que é considerado de 

ìbom gostoî, que é definido pelas classes superiores, mas não necessariamente conhecem a 

fundo esses artistas, o que é mais perceptível no resultado das entrevistas entre as classes médias 

e superiores, que conhecem mais artistas, inclusive contemporâneos, vanguardistas e 

emergentes. No contexto da década de 1990, em que há uma massificação da música dita pop 

ainda maior, de diversos gêneros, do rap ao rock, ainda mais se pensarmos um contexto 

brasileiro, a perspectiva de Bourdieu provavelmente se encontraria falha por diversos motivos. 

Ainda assim, por fins de compreensão do amador de Hennion, questiono: os entrevistados de 

Bourdieu poderiam se enquadrar no perfil de ìamadorî proposto por Hennion?  

As respostas para os questionários realizados por Bourdieu dividem os entrevistados 

entre as classes populares, médias e superiores4, mantendo a ideia das relações de dominação, 

em que mesmo dentro de uma mesma classe, uma fração sempre terá dominância sobre outra. 

No quadro de gostos e práticas culturais em que são analisadas a frequência que cada 

entrevistado exerce algumas atividades de lazer (2013, p.93), por exemplo, a frequência da 

atividade de ouvir discos é significativa para todas as classes, porém as classes populares têm 

uma frequência menor em relação às demais (sendo 46,1 para as classes populares, 52,4 para 

as médias e 57,7 para as superiores), e o mesmo nota-se no caso de ouvir música e outros 

 
4 Os entrevistados de cada classe estão divididos também em profissões, sendo os pertencentes às classes 

populares divididos entre: artesãos, pequenos comerciantes; funcionários; quadros administrativos 
médicos; técnicos, professores primários; nova pequena burguesia. Classes médias: patrões da 
indústria e do comércio; quadros administrativos, engenheiros; profissões liberais; professores, 
produtores artísticos. E por fim, as classes superiores, que não possuem subdivisões. 
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programas de cultura na rádio (9,6 para as classes populares; 30,7 para as médias e 52,7 para as 

superiores).  

Essas duas práticas de gosto mediadas por dispositivos (disco e rádio) são consideradas 

válidas por Hennion, a frequência desta pode ser motivada por diversas questões, como o da 

própria situação de classe (classes populares têm menos acesso aos discos e menos tempo livre 

para ouvir o rádio), mas as respostas quantitativas não qualificam a forma que estes indivíduos 

escutam tais músicas, se é uma música de fundo, ou se é algo que lhe é empreendido tempo, o 

que diferenciaria um amador de uma pessoa que gosta de ouvir música de forma aleatória.  

Considero que a posição de classe de cada indivíduo influencia diretamente em suas 

práticas de gosto, visto que tempo e dinheiro são gastos importantes para exercer o amadorismo, 

mesmo sobre produtos massivos como o rock, e que estas posições revelam disputas e 

violências simbólicas5 dentre os coletivos, pois o gosto de uma pessoa sempre será medido pelo 

de outra, e neste ponto até mesmo Hennion concorda. Da mesma forma, é perceptível em 

pesquisas sobre cenas musicais a maior propensão de sujeitos de determinada classe a 

ìgostaremî e participarem delas, como no caso da cena indie rock no Reino Unido, que tem em 

sua maioria sujeitos homens, brancos e da classe média (BANNISTER, 2006). Esse perfil 

carrega um habitus anterior à cena, o qual influencia certas tendências de comportamento na 

própria cena, até mesmo de conexões e disputas entre o coletivo, como aponta Adriana Amaral 

(2014, p. 3): 

 

[...] em várias pesquisas empíricas sobre subculturas e capital subcultural 
(Thornton, 1996)6 em cenas musicais, observei que certos pressupostos de 
autores pós-subculturalistas que procuravam eliminar ñ ou ao menos amenizar 
as disputas simbólicas de classe, gênero, etc. ñ mostraram que tais questões 
ainda importam e são categorias que não podem ser descartadas de forma tão 
fácil das análises, correndo o risco de ìjogarem fora o bebê juntamente com a 
água banhoî, para utilizar um bordão comum em língua inglesa. 

 

Mesmo não concordando com Hennion, que pormenoriza as relações de classe na 

análise dos gostos, o método de investigação do gosto proposto pelo autor é produtivo para os 

 
5 Bourdieu (2020, p. 4) define os sistemas simbólicos como estruturas estruturantes, baseando-se nas 

tradições neokantianas que tratam ìos diferentes universos simbólicos, mito, língua, arte, ciência, 
como instrumentos de conhecimento e de construção do mundo dos objetos, como ëformas 
simbólicasí. reconhecendo, como nota Marx (Teses sobre Feuerbach), o ëaspecto ativoí do 
conhecimento.î As produções simbólicas, então, funcionam como instrumentos de dominação, que 
estão dispostos em lutas simbólicas pelo poder de dominação. 

6 THORNTON, Sarah. Club cultures. Music, media and subcultural capital. London: Wesleyan 
University Press, 1996. apud AMARAL, Adriana, 2014. 
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estudos das cenas musicais, pois tem desdobramentos mais contemporâneos e preenche lacunas 

de outras teorias, principalmente quando se trata da sensibilidade. A ideia de alta e baixa cultura 

ainda presente na teoria do habitus e dos estilos de vida do Bourdieu também se encontra de 

certa forma ultrapassada no período estudado, ainda que persistam diversas maneiras de 

distinção social através do gosto. O método de pesquisa de Hennion apoia-se em quatro pontos: 

ìo objeto degustado, o coletivo de amadores, os dispositivos e condições da degustação, e o 

corpo que experimentaî (HENNION, 2011, p.264). 

O objeto é aquilo que o amador se interessa (a música, a bebida, o estilo literário, as 

roupas). O coletivo é o caráter social do gosto: ìo gosto começa pela confrontação com o gosto 

dos outros. O coletivo não é a verdade oculta do gosto, ele é seu ponto de partida obrigatórioî 

(HENNION, 2011, p.267). Os dispositivos são os meios pelos quais os produtores dos objetos 

que os outros gostam atuam e divulgam, assim como os próprios materiais utilizados pelos 

amadores para acessar seus objetos de interesse (fanzines, revistas, discos, casas de shows, 

gravadoras independentes, festas, bares, copos, guitarras). O corpo é o engajamento do amador 

com seu objeto, sua expressão corporal, sua emoção diante daquilo que ele gosta (a dança, a 

lembrança afetiva, o local de destaque que os discos e pôsteres ganham em suas casas, as 

colagens em cadernos com letras de música e fotografiasÖ). 

O amador desenvolve uma sensibilidade própria ao gostar de algo, essa sensibilidade é 

capaz de transformar seu objeto, pois a relação entre amador e objeto é mútua: ìA música se 

faz, ela faz seu mundo e seus ouvintes, e ela só pode ser medida através daquilo que ela faz, da 

mesma maneira que ela é uma história escrevendo sua própria história, ela é também uma 

realidade fazendo sua própria realidadeî (HENNION, 2011, p.259). 

O conceito de gerações é importante para a análise de cenas juvenis pois ìtematiza a 

possibilidade de problematização da herança cultural e a produção de um estilo peculiar de 

ësentir, pensar e agirí por parte dos jovens de cada contexto histórico particularî (ABRAMO, 

1994, p.46). A partir do conceito de gerações de Karl Mannheim (1952), é possível examinar 

as conexões das guitar bands com outras manifestações juvenis precedentes. 

Como conceito de geração, os preceitos teóricos de Karl Mannheim (1952), expostos 

no clássico ìO Problema das Geraçõesî (1952), dão base para esta pesquisa. Para começar, a 

citação abaixo resume dois pontos principais: a) a questão da experiência histórico-social e b) 

a questão de grupos etários para entender o fenômeno das gerações: 

 

[...] o fenômeno social ëgeraçãoí representa nada mais do que um tipo 
particular de identidade de posição, abrangendo ëgrupos etáriosí relacionados 
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inseridos em um processo histórico-social. Enquanto a natureza da posição de 
classe pode ser explicada em termos de condições econômicas e sociais, a 
posição geracional é determinada pela maneira pela qual certos padrões de 
experiência e pensamento tendem a ser trazidos à existência pelos dados 
naturais da transição de uma geração para outra. [...] (MANNHEIM, 1952, p. 
292). 

 

Em outras palavras, posição geracional é um conjunto de características determinadas 

pelas experiências similares, num mesmo tempo histórico, de um mesmo grupo etário. A 

posição social é definida pela classe em determinada sociedade, e a localização ìexpõe os 

indivíduos a uma gama específica potencial de experiências, predispondo-os a certos modos 

característicos de sentimento, pensamento e comportamentoî (ABRAMO, 1994, p.47).  

Para Mannheim, ao fazer parte de uma geração criam-se vínculos, mas estes vínculos 

não são tão próximos como no caso daqueles estabelecidos pelos grupos concretos (como a 

família, a aldeia, etnia e a religião por exemplo). Ao comparar o fazer parte de uma geração 

com fazer parte de uma classe social, o autor explica que os membros da mesma classe podem 

não conhecer uns aos outros, mas por compartilharem vivências semelhantes, tornando-se um 

grupo que pode ser consciente ou não (no caso de uma consciência de classe), e o mesmo ocorre 

com as posições geracionais. Os grupos concretos exercem mais vínculos pois são 

determinantes nas individuais, enquanto a posição geracional não cria laços tão potentes, pois 

o vínculo pode ser pela similaridade etária. Abramo (1994, p.47) explica que ìA participação 

em uma mesma circunstância social adquire um significado peculiar para um determinado 

grupo etário, porque a experimentação dos acontecimentos incide sobre uma ëconsciência 

similarmente estratificadaíî. 

A questão biológica do nascimento e morte não é o ponto fundamental que separa uma 

geração da outra, porém esse aspecto biológico tem certa relevância para a dinâmica de gerações 

que vivemos. Os jovens têm uma sensibilidade diferente quanto aos problemas da atualidade 

em que vivem, diferente de seus professores (aqueles que acumulam experiências de vida por 

mais tempo). A ìirrupção de novos portadores de culturaî e ìa saída dos antigos portadores de 

culturaî são duas dinâmicas importantes para a vida social (WELLER, 2010, 211-212). A 

primeira é relevante na medida em que revisa e seleciona os bens acumulados em cada campo, 

e nos ìensina a esquecer o que não é útil e a desejar o que ainda não foi conquistadoî 

(MANNHEIM, 1993, p.532 apud WELLER, 2010, p. 211-212)7. A segunda ìsuscita a memória 

 
7 A versão de O problema das gerações utilizado por Weller nas citações diretas de seu artigo é: 

MANNHEIM, Karl. El problema de las generaciones. Tradução: Ignacio Sánchez de la Yncera. In.: 
Revista Española de Investigaciones Sociológicas (REIS), n. 62, pP. 193-242. 1993. Disponível 
em: https://reis.cis.es/REIS/PDF/REIS_062_12.pdf Ultimo acesso: 29/01/2023. 
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ou a recordação socialî da experiência vivida por outras gerações, que ao adquirirem novas 

experiências, estas são incorporadas em bases pré-formativas de experiências anteriores, ao 

contrário das novas gerações que teriam o contato fresco com as experiências (WELLER, 2010, 

p. 212). 

Há um terceiro aspecto das características geradoras de posições geracionais que se dão 

na ìlimitação temporal da participação de uma conexão geracional no processo históricoî 

(WELLER, 2010, p. 212), em que as gerações mais velhas têm o desafio educacional de passar 

seu conhecimento para as gerações mais novas, mesmo que estas tenham visões de mundo 

diferentes. A superação do tensionamento que ocorre pela divergente visão de mundo 

possibilita que professores e alunos se influenciam mutuamente, pois as ìgerações estão em um 

estado constante de interaçãoî (MANNHEIM, 1952, p. 301). 

O termo ìconexão geracionalî determina mais provocadores de experiências do que as 

posições geracionais, e acontecem dentro das mesmas: ìpara a conexão geracional, não basta 

participar apenas ìpotencialmenteî de uma comunidade constituída em torno de experiências 

comuns:8 é preciso estabelecer um vínculo de participação em uma prática coletiva, seja ela 

concreta ou virtualî (WELLER, 2010, p. 214). Porém, não existe uma conexão geracional 

unificada, juventudes de mesma conexão geracional, podem participar de ìunidades 

geracionaisî diferentes. Conforme Weller (2010, p. 215): 

 

As unidades de geração desenvolvem perspectivas, reações e posições 
políticas diferentes em relação a um mesmo problema dado. O nascimento em 
um contexto social idêntico, mas em um período específico, faz surgirem 
diversidades nas ações dos sujeitos. Uma outra característica é a adoção ou 
criação de estilos de vida distintos pelos indivíduos, mesmo vivendo em um 
mesmo meio social. Em outras palavras: a unidade geracional constitui uma 
adesão mais concreta em relação àquela estabelecida pela conexão geracional. 
Mas a forma como grupos de uma mesma conexão geracional lidam com os 
fatos históricos vividos por sua geração (por exemplo, a ditadura militar no 
Brasil), fará surgir distintas unidades geracionais no âmbito da mesma 
conexão geracional. 

 

A autora dá o exemplo dos jovens paulistanos da década de 1970, que se expressaram 

por duas unidades de geração, a dos hippies e a da Jovem Guarda. As unidades geracionais 

estão mais próximas do que seriam os grupos concretos, mas não o são, pois se caracterizam 

ìpelas intenções primárias documentadas nas ações e expressões desses grupos. Essas intenções 

 
8 O que seriam posições geracionais. Nota minha. 
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primárias ou tendências formativas só poderão ser analisadas a partir de um grupo concreto 

porque foram constituídas nesse contextoî (WELLER, 2010, p.216). 

 

1.1 METODOLOGIA 

 

Para entender melhor como a cena guitar se constituiu, a metodologia desta pesquisa 

opta por iniciar com um breve levantamento histórico da música independente em São Paulo, 

do final da década de 1970 ao final da década de 1980, no qual não só a música e a indústria 

fonográfica brasileiras passam por grandes transformações, como há uma grande mudança nos 

comportamentos e expressões das culturas juvenis estudadas ao longo deste período. Nesse 

sentido, as transformações no cenário da cultura juvenil nacional e mundialmente também 

acompanham as cenas musicais e as subculturas juvenis, sendo um tema importante de ser 

analisado no contexto cultural brasileiro. 

A seguir, com intuito de aprofundar o panorama cultural da década de 1990, foi 

realizado um levantamento documental no jornal Folha de S. Paulo e na revista Bizz, buscando 

palavras chaves como ìindieî, ìindie rockî, ìindependenteî, ìguitarî, ìshoegazeî, ìgrungeî e 

outras que circundam o universo do indie rock e das guitar bands, assim como o nome das 

bandas pesquisadas, Pin Ups e Mickey Junkies, o festival Juntatribo e o nome das casas de 

shows que fizeram parte do circuito guitar no período de 1988 a 2000. Em meio a extensa 

pesquisa sobre arquivos, os documentários Time Will Burn: o Rock Underground Brasileiro do 

Começo dos Anos 90 de Marko Panayotis e Otavio Sousa (2016) e Guitar Days: An Unlikely 

Story of Brazilian Music (2018), dirigido por Caio Augusto Braga, também trouxeram pistas 

sobre lugares, pensamentos, discursos, estilos e diversos materiais de arquivo dos quais eu teria 

maior dificuldade em encontrar, reunidos em um só lugar. 

Websites, arquivos publicados em redes sociais das bandas Pin Ups e Mickey Junkies, 

e das gravadoras que lançaram seus discos na época (através da ferramenta waybackmachine9), 

também serviram de material de análise, assim como os produtos das bandas e demais 

elementos que faziam parte do grupo, abordando desde cartazes, músicas, discos, camisetas, 

fanzines etc. 

 
9 O waybackmachine é um site de buscas vinculado ao Archive.org que armazena versões antigas de 

diversos sites ao longo dos anos. Desta forma, basta inserir o link no campo de busca do 
waybackmachine e selecionar a data das capturas disponíveis para visualizar a formatação antiga do 
site. A ferramenta é útil para visitar sites que não existem mais, bem como acessar versões anteriores, 
ainda que nem todos tenham tido suas telas capturadas pela ferramenta. 
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Nesta análise documental, traço previamente às entrevistas, uma etnografia de arquivos. 

Cunha (2004) aponta que os arquivos revelam aquilo que se desejava preservar. Quando são 

arquivos produzidos por instituições, seja pelo estado, igrejas, jornais ou outros meios de 

comunicação, é pela visão daqueles que podiam adentrar estes espaços que se definia o que era 

importante documentar e como aquilo deveria ser descrito, ou seja, por um olhar dominante. 

Na etnografia de arquivos é importante compreender que o que está sendo descrito nesses 

documentos não é necessariamente como os participantes da cena se viam ou gostariam de ser 

vistos. Quando se trata de um jornal ou revista, comentando sobre um evento ou um 

acontecimento relacionado à cultura juvenil, por exemplo, é a visão do veículo ou do 

documentarista que se impõe. 

Para a análise das imagens destes arquivos, assimilo as teorias da cultura visual de 

Barthes (1997) e Berger (2008), que podem contribuir com metodologias de análise de capas 

de discos, imagens em matérias de jornal, cartazes de shows, fotografias de divulgação das 

bandas, registros de shows ao vivo e festivais. 

Ao analisar anúncios publicitários, Barthes (1997) aponta que há três camadas de leitura 

possíveis. A primeira seria a linguística, o que está escrito normalmente é claro para aqueles 

que conhecem aquela língua e é o primeiro aspecto absorvido. Ainda que a linguagem possa ter 

entendimentos diferentes conforme a cultura do leitor, é o que vem primeiro. Em seguida, ao 

deixar a linguística de lado e olhando apenas para as imagens, temos uma divisão de leituras: 

uma conotativa e outra denotativa. A imagem sozinha traz diversos signos simultaneamente, 

sem impor necessariamente uma ordem de importância. A denotativa é a imagem literal, aquilo 

que se vê, a ìimagem puraî; e a imagem lida através de seus simbolismos, ou seja, através do 

que a imagem diz e o que se interpreta desta imagem, é a imagem conotativa. Logo, para 

Barthes, deve-se analisar um anúncio, quadro ou imagens na seguinte ordem: linguística, 

imagem denotativa e imagem conotativa. Para Berger (2008), porém, o texto não está em 

primeiro plano, é a imagem que chega primeiro aos nossos olhos. 

Pondo à prova ambas as teorias, tanto as imagens quanto os textos que podem chamar 

mais o olhar, no entanto quando textos possuem também um design próprio e estilístico, não 

estando presentes apenas de forma informativa ele também se torna imagem. A leitura das 

imagens contribui para a compreensão da estética das guitar bands nos seus produtos e como 

essas eram abordadas nos meios de comunicação.  

A partir do segundo capítulo, as entrevistas que realizei com participantes da cena 

passam a fazer parte da dissertação. Com o intuito de aprofundar as questões que surgiram 

diante do levantamento de arquivos, as entrevistas, realizadas de forma qualitativa, tanto em 
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grupo quanto individualmente, foram de extrema importância. Os grupos seriam formados pelo 

conjunto dos integrantes de cada banda, de início, pretendia-se entrevistar três bandas, Pin Ups, 

Killing Chainsaw e Mickey Junkies, mas foi possível realizar a entrevista apenas com o Pin 

Ups e o Mickey Junkies, sendo que a integrante do Pin Ups, Alê Briganti, não pode participar 

devido a problemas com fuso horário.10  

Além dessas entrevistas em grupos, foi realizada uma entrevista individual com Rodrigo 

Carneiro, do Mickey Junkies, para aprofundar algumas questões de caráter social-individual 

apresentadas abaixo, a intenção inicial era entrevistar individualmente Rodrigo Carneiro, Alê 

Briganti, mas foi possível apenas entrevistar Rodrigo. Outras entrevistas individuais também 

foram realizadas com outras ìcategoriasî de participantes que selecionei, alguns não eram 

especificamente da cena guitar, mas frequentaram os mesmos circuitos na época. Também fazia 

parte do plano de entrevistas individuais integrantes de bandas que não estavam dentro do grupo 

de bandas do recorte da pesquisa, como Alexandre Cruz do Garage Fuzz e Carlos Dias, do Tube 

Screamers, Againe e Polara. Destas, apenas foi possível entrevistar Carlos Dias. 

As demais entrevistas individuais foram divididas entre as seguintes categorias, mesmo 

estando ciente que existem interseções entre elas: DJs, editores de fanzine e público. Apenas as 

entrevistas com o propósito de investigar integrantes de bandas tiveram o questionário mais 

completo, com questões sobre conhecimento musical, escolaridade, sobre ter músicos na 

família, emprego/trabalho durante a juventude, viagens internacionais e outras questões que 

não foram levadas às demais categorias, a não ser que esta resposta apareça na própria fala do 

entrevistado. Ao todo, foram realizadas entrevistas com 13 indivíduos. 

A entrevista semiestruturada levou questões com o objetivo de engatilhar a memória do 

grupo sobre a cena da década de 1990. Por exemplo: ìcomo surgiu a banda?î, ìo que é uma 

cena alternativa para você?î, ìcomo você definiria a sua banda?î, ìo que diferenciava vocês 

dos demaisî, ìcomo foi o processo de gravação de tal discoî, ìcomo eram os shows?î, ìqual 

era a relação das bandas com os donos de casas de showî etc. 

Após a etapa das entrevistas, foi realizada a análise documental, tendo como principal 

base teórica o estudo sobre a memória coletiva de Maurice Halbwachs (1990), uma vez que as 

entrevistas abordam o passado, as questões da memória coletiva foram consideradas de grande 

importância. As entrevistas em grupo com os integrantes das bandas foram ricas, pois os grupos 

dispararam memórias coletivas onde a fala de um engatilha a memória de outro, e, por sua 

 
10 As entrevistas foram realizadas de forma remota, pela plataforma Google Meet, oferecida pela 

universidade, gravadas, e posteriormente transcritas para a análise, devido ao contexto da pandemia. 
Alexandra Brigantti, neste momento, morava em Israel. 
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natureza, tiveram uma dinâmica diferente das entrevistas individuais, ainda que a lista de 

perguntas fosse semelhante no caso dos músicos.  

O coletivo contribui para ressaltar como os integrantes daquelas bandas valorizavam 

certas memórias ou respostas dos colegas ao ressaltar em sua fala algo que já foi dito pelo outro 

(como memórias das lojas de discos, casas de shows, personagens, eventos, fanzines, programas 

de rádio etcÖ), ao mesmo tempo, o coletivo é um auxílio para a lembrança de quem viveu no 

mesmo espaço social e pode ajudar a lembrar de algo. O caráter nostálgico das lembranças da 

juventude dos entrevistados, no momento de interpretação, foi considerado, percebe-se nas 

entrevistas o constante uso do presente como ferramenta para explicar o passado, e como o 

grupo pode trazer novas relações de memória conforme suas relações no passado e no presente 

(HALBWACHS, 1990). 

Nas entrevistas em grupo, cada banda criou uma organização própria de respostas, no 

caso do Pin Ups, Zé Antônio (57 anos), foi escolhido para ser o primeiro para responder as 

perguntas em um acordo entre os participantes, o entrevistado em questão dava respostas 

maiores por ser fundador e líder da banda. Flávio Cavichioli (47 anos) e Eliane Testone (43 

anos), falavam a seguir, nesta ordem. Os integrantes se referiam constantemente à falta de Alê 

Briganti na entrevista, afirmando que a integrante poderia trazer relatos que contribuíram com 

momentos que eles não lembravam ou não estavam tão envolvidos, como a agenda da banda. 

No caso da entrevista com o Mickey Junkies, todos os integrantes estavam presentes, 

não foi proposta por eles uma ordem para as falas, mas percebe-se que Érico Queiroz (52 anos), 

o ìBirdsî, é um dos integrantes que mais respondeu às perguntas. Rodrigo Carneiro (49 anos), 

no caso da entrevista em grupo, permaneceu mais tempo em silêncio, apesar de ser a liderança 

da banda. Isso ocorreu por já ter realizado uma entrevista individual para a pesquisa para 

abordar os aspectos referentes a questões raciais dentro da cena das guitar bands, pois Rodrigo 

é um dos poucos homens negros que protagonizou a cena guitar. A entrevista individual com 

Rodrigo trouxe um aprofundamento às perguntas posteriormente apresentadas à banda, sendo 

rica em diversos aspectos. Portanto, Rodrigo, que respondeu anteriormente algumas das 

perguntas, se conteve na entrevista em grupo, falando mais nas questões relacionadas à banda.  

As entrevistas individuais também possuem trocas coletivas, em menor intensidade, 

entre entrevistador e entrevistado. Eu, como entrevistadora, fui constantemente questionada se 

conhecia algo da cena (banda, casa de show, rua, disco), mesmo que não tenha vivido, sendo 

influenciada pelos entrevistados a buscar em minha memória a pesquisa de levantamento 

documental que realizei anteriormente às entrevistas. O recurso do presente para explicar o 

passado é igualmente comum nestas entrevistas individuais. Em algumas entrevistas, o 
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interlocutor trazia a figura de mulheres participantes de guitar bands a fim de dialogar comigo, 

que também me identificava, na época, como uma mulher do rock independente. Busquei ater-

-me apenas às perguntas, interferindo o mínimo possível em ambos os casos, apenas 

conduzindo para a próxima pergunta. 

A análise de dados feita na presente dissertação segue a metodologia proposta por 

Wivian Weller (2005) partindo principalmente da teoria de Mannheim para compreender a 

visão de mundo de determinado grupo. O primeiro passo para esta compreensão se dá na análise 

dos grupos estudados, quando surgiram, qual era a situação do país naquele período, e qual 

posição social estes indivíduos ocupavam, dados que são possíveis de serem compreendidos 

através das questões sócio individuais nas entrevistas e pelos levantamentos documentais.  

Em um segundo momento, realizo a análise interpretativa sobre a produção musical e 

de outros materiais criados, como posteres, capas de discos e fanzines, e por fim, apresento 

como as relações sociais reveladas pelas entrevistas são fundamentais para a compreensão da 

cena musical em questão. De maneira geral, as entrevistas são fontes históricas orais e 

preenchem as lacunas deixadas pela documentação analisada, fornecendo detalhes do vivido, 

contribuindo para ressaltar aspectos tanto cotidianos quanto macrossociais dessa história. 

Utilizando esses conceitos para investigar a cena das guitar bands, a dissertação foi 

dividida em quatro capítulos: 

O capítulo 2, visa a compreensão da relação entre a juventude e as cenas musicais no 

âmbito nacional e internacional, aprofundando na primeira seção o conceito de cultura juvenil 

sob o olhar das cenas musicais. Em sua seguida, o capítulo busca compreender quais as cenas 

da música independente que existiam em São Paulo anteriores às guitar bands, tendo como 

ponto de partida o ano de 1978, visto o protagonismo do selo independente Lira Paulistana 

para esta cena. Outras cenas independentes vinculadas ao rock nos anos 1980 também são 

analisadas, como o punk e o dark, uma vez que deixaram frutos, como circuitos mais 

consolidados, público, espaços conquistados na imprensa e pontes com a indústria fonográfica 

que foram importantes para os artistas independentes da década de 1990. Finalizando o capítulo 

2, analiso o mercado fonográfico brasileiro nas décadas de 1980 e 1990, considerando os 

diferentes níveis de articulação com os produtores independentes das respectivas décadas. O 

capítulo é construído com o apoio das pesquisas de Antônio Groppo (2016), Maíra 

Zimmermann Andrade (2016), Márcia Dias (2015), Daniela Ghezzi (2003), Eduardo Vicente 

(2002), Laerte Oliveira (2002), Helena Abramo (1994), Márcia Regina da Costa (1993), Eric 

Hobsbawm (1994) e Stuart Hall e Tony Jefferson (1978). 
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O capítulo 3 é dividido em duas partes. A primeira investiga o indie rock como gênero 

musical e suas características internacionalmente11, partindo do pressuposto de que as guitar 

bands compartilham diversos aspectos com o indie rock, sendo a primeira geração da cena indie 

no Brasil. No terceiro capítulo também abordo os conceitos de indústria cultural, relevantes nas 

perspectivas das cenas independentes. A segunda parte apresenta uma conceitualização do que 

é gênero musical e busca compreender como o termo guitar band e indie rock era apresentado 

nos meios de comunicação, focando nos jornais Folha de S. Paulo e O Estado de São Paulo e 

na revista Bizz. 

O quarto capítulo, se aprofunda nas guitar bands e suas especificidades, e é dividido em 

cinco subtópicos. O tópico 4.1 analisa as características sócio individuais dos integrantes das 

bandas que foram entrevistados, para entender o momento histórico, político e social que 

vivenciaram suas juventudes, sua visão de mundo e posição social, compreendendo o perfil dos 

entrevistados como um todo. O 4.2 investiga a identidade guitar por meio da trajetória dos 

músicos, revelando sua estética, gosto, formas de valorização da música independente através 

de seus discursos e motivações. Em seguida, no tópico 4.3, mais características dessa identidade 

através da própria música são observadas, ressaltando ideias compartilhadas com o indie rock, 

como um questionamento ao virtuosismo no rock e a ideia de uma liberdade criativa como 

principal característica do que seria uma música indie ou alternativa. O quarto capítulo encerra 

com a história e análise dos discos lançados pelas duas guitar bands  Pin Ups e Mickey Junkies, 

examinando capas, sonoridades e a sua relação com as gravadoras e a imprensa musical na 

época.  

O quinto e último capítulo investiga os circuitos frequentados pelas guitar bands na 

cidade de São Paulo, a construção coletiva do gosto interpretando a cena guitar como uma 

comunidade de fãs, analisando seus meios de divulgação alternativa e o festival Juntatribo. Os 

circuitos são parte relevante para as cenas pois apresentam sua relação com os espaços urbanos 

(STRAW, 2006b), e trazem protagonismo aos seus participantes (HERSCHMANN, 2010, 

p.40), sendo mais estáveis do que as cenas musicais, podem servir como ferramentas para 

diversas cenas. 

O tópico 5.2 busca compreender a comunidade em torno das guitar bands e a construção 

do gosto realizadas em grupo. O gosto tem influências da posição social dos indivíduos e é 

construído de forma coletiva pelas relações sociais que a própria cena proporciona. O gosto 

como uma prática está inserido na forma da cena se organizar, como nas preferências de 

 
11 Principalmente no Reino Unido e nos Estados Unidos, países que deram origem ao gênero musical. 
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distribuição independente e divulgação alternativas e na forma de produzir eventos, através das 

fanzines, shows e cartazes. 

Dentro da perspectiva de circuitos, os festivais são os pontos de encontro que conectam 

cenas semelhantes de locais dispersos (BENNETT; PETERSON, 2004, p.9). Se tratando de 

festivais independentes, estes podem ter certa periodicidade ou serem tão efêmeros quanto as 

cenas que estão vinculados. Para Herschmann (2010) os festivais são espaços de consagração 

para os artistas, e são como vitrines para novos talentos, e funcionam como uma ìmostraî de 

artistas, ao invés de serem festivais competitivos como alguns promovidos por canais de TV e 

grandes gravadoras.  

Mesmo os festivais conectando cenas de locais distantes, normalmente suas atrações 

contam com uma maioria de artistas das proximidades e são organizados por um grupo de 

artistas locais. Os festivais independentes nesse formato começaram a aparecer na década de 

1990, como o caso do Abril Pro Rock, de Recife, e do Bananada de Goiânia, o BHRIF, de Belo 

Horizonte, Expo Alternative do Rio de Janeiro e o Juntatribo, que ocorreu em Campinas. O 

Juntatribo foi um dos festivais dos anos 1990, se não o festival, que mais reuniu e promoveu 

as guitar bands, tendo duas edições, uma em 1993 e outra em 1994. Organizado pelos 

participantes da cena, protagonizado pelos editores da fanzine Broken Strings e por integrantes 

do DCE da UNICAMP, o Juntatribo tem pioneirismo nesse modelo de festival juntamente com 

o Abril Pro Rock, sendo ambos de 1993. 

Na investigação da cena guitar paulistana, diversos aspectos estéticos evidenciam que 

esta colaborou significativamente com a fundação do indie rock como gênero no Brasil, e com 

outras perspectivas das cenas independentes nacionais. As guitar bands abriram espaço para 

novas ondas no rock alternativo, como o maior uso de distorção em guitarras aliado ao 

minimalismo, a experimentação de instrumentos não convencionais, adentra no rock brasileiro, 

ainda que tivessem um grande preciosismo quanto o cantar em inglês, talvez pela necessidade 

de criar uma identificação com referências vindas do exterior. 

O faça-você-mesmo continua central mesmo para cenas que não evitaram 

necessariamente acordos com grandes gravadoras, por outro lado, colocam esta ideia como 

parte de sua estética. Colocar as mãos-à-obra, compor as músicas, sugerir capas, são práticas 

valorizadas pelos guitars que permanecem nas diversas linguagens do meio independente, 

cultivadas não só pelos indies. 

Essa dissertação não foi capaz de esgotar tudo o que poderia ser pesquisado sobre as 

guitar bands em São Paulo, e está longe de encerrar o tema para uma pesquisa que poderia se 



 

 

34 

estender ao território nacional, mas buscou colaborar com as pesquisas da música independente 

no Brasil e sua história, e da mesma forma, para as pesquisas da juventude e suas expressões. 
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2 CULTURA JUVENIL E A CENA DA MÚSICA INDEPENDENTE PAULISTANA 

(1978-1988)  

 

O presente capítulo, se atenta à três perguntas que compreendemos como relevantes 

para entender a cena das guitar bands nos anos 1990: qual a relação entre a juventude e as cenas 

musicais? Existiram cenas da música independente em São Paulo antes das guitar bands? O 

que estas cenas deixaram de herança? Como era o mercado fonográfico brasileiro nas décadas 

de 1980 e 1990, e como ele se articulava com as cenas independentes? 

Muitas cenas musicais da segunda metade do século XX estiveram contidas em 

expressões da cultura juvenil, assim como as subculturas também foram pontos de intercessão 

entre juventudes, música e política. Portanto, em um estudo sobre as cenas musicais desse 

período se faz relevante a compreensão da cultura juvenil, como ela foi entendida e teorizada.  

Um levantamento sobre a cena musical independente em São Paulo de 1978 a 1988, nos 

ajuda a compreender em que ponto da história alguns autores consideram ser o início da cena 

independente paulistana e sua relação com a juventude. Como essas cenas se promoviam nos 

os espaços urbanos que estavam inseridas, fomentando circuitos e relações que perduraram 

pelos anos 1990. 

A indústria fonográfica nacional nas décadas de 1980 e 1990 é analisada na terceira 

parte deste capítulo, a fim de compreender as relações entre a cena independente e o grande 

mercado da música, assim como entender como as condições econômicas do Brasil nestes 

períodos influenciaram as atitudes do mercado do disco. 

 

2.1 CULTURA JUVENIL NO BRASIL E SUAS RELAÇÕES COM A MÚSICA 

 

A cultura juvenil passa a ter grande influência cultural em diversos aspectos da vida a 

partir da segunda metade do século XX, como no comportamento, nos modos de se vestir, no 

trabalho, na vida sexual e nos debates sobre identidade de gênero, por exemplo. Os jovens 

compõem de maneira expressiva os movimentos subculturais e cenas musicais desde o pós-

guerra, portanto, compreender os conceitos sobre cultura juvenil se torna necessário para a 

análise das guitar bands e outras cenas musicais brasileiras precursoras, devido a dominante 

(se não restrita, em alguns casos) participação de jovens nesses grupos. 

Talcott Parsons (1942) foi um dos primeiros pesquisadores que encarou a cultura juvenil 

como algo separado da cultura em geral, percebendo entre os jovens formas próprias de se 

relacionar e se expressar. As principais diferenças entre a cultura juvenil e a ìcultura dos 
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adultosî, como chamou o autor, podem ser observadas principalmente no universo masculino, 

onde o homem jovem, urbano e de classe média, sem as responsabilidades do trabalho, poderia 

construir a sua identidade através de atividades vinculadas ao lazer, como nos esportes ou nos 

bailes da escola, enquanto o homem adulto, nos mesmos contextos sociais, estaria preso ao 

trabalho. No caso das mulheres, a proximidade com as tarefas domésticas, introduzidas pela 

figura da mãe desde a infância, não criaria nelas uma distância radical entre a vida juvenil e a 

adulta. Parsons percebe a importância singular do lazer na construção das identidades juvenis, 

algo também evidenciado por Helena Abramo (1994). 

Groppo (2016, p. 42) observa uma relação dialética entre a juventude e o lazer 

contemporâneo: por um lado, os agentes juvenis foram elementares para a criação de espaços e 

momentos de sociabilidade passíveis de proporcionar novas vivências e colaborar com a 

construção de identidades juvenis e, por outro, o lazer, através de bens produzidos pela indústria 

cultural, domesticaria a juventude em prol do consumo, se aproveitando de suas formas de uso 

do lúdico. 

Hall e Jefferson (1975) consideram o fenômeno da cultura juvenil como uma mudança 

social visível do pós-guerra, e buscam compreendê-la como uma expressão para além de um 

simples consumo, como espaço para formas de resistência e contravenção das normas 

estabelecidas, com a possibilidade de novas formas de sociabilidade e expressão cultural. A 

juventude, como categoria social fruto da modernidade, é interpretada como uma situação 

social, com uma condição juvenil específica vivenciada por indivíduos de faixas etárias 

próximas, assim como acontece com outras faixas etárias modernas, como a infância, a terceira 

idade e a vida adulta; e é interpretada como uma representação sociocultural, ou seja ìuma 

concepção, representação ou criação simbólica fabricada pelos grupos sociais ou pelos próprios 

indivíduos tidos como jovens, para significar uma série de comportamentos e atitudes a ela 

atribuídosî (GROPPO, 2000, p.7-8, apud GROPPO, 2016, p.43). 

Dentro da categoria social da juventude, há uma pluralidade de grupos juvenis que 

podem ser definidos por questões de interseccionalidade, raça, gênero e cor/etnia, assim como 

pela nacionalidade, condição urbana ou rural etc (GROPPO, 2016, p. 43-44). Esses grupos 

juvenis foram muitas vezes distinguidos por práticas relacionadas a atividades de lazer. No final 

do século XIX e na primeira metade do século XX, destacam-se os boêmios parisienses, 

flaneurs12 e o Movimento Juvenil Alemão (que acabou sendo campo fértil para o nazismo); na 

 
12 O flâneur é aquele que passeia de forma ociosa observando a cidade, sua figura é representada 

principalmente pelo poeta Charles Baudelaire. 
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segunda metade do século XX, os jovens da década de 1960 que estavam em diversos 

movimentos culturais e políticos, como os hippies, beatniks, jovens do movimento estudantil 

que lideraram as marchas de 1968 e, de 1970 em diante, nota-se a presença de grupos juvenis 

menos organizados e mais espetaculares nos meios urbanos, como os punks, góticos, rastafaris, 

skinheads e outros (ABRAMO, 1994; GROPPO, 2016). 

Os ìanos douradosî, período delimitado entre o final da Segunda Guerra Mundial 

(1945) até o início dos anos 1970, permitiram novas formas de vida para uma maior parcela da 

população mundial antes acessível apenas para a elite. A possibilidade de dedicar mais tempo 

aos estudos entre os jovens das classes médias e baixas, por exemplo, foi essencial para que 

houvesse um salto geracional significativo, tornando as experiências de vida dos jovens daquela 

década profundamente diferenciada das de seus pais e avós (HOBSBAWM, 1994). Nos anos 

1950 a cultura juvenil se revela inicialmente como uma nova onda de consumo performada por 

jovens que crescem sem as preocupações da guerra e da fome. 

Quando as transformações nos processos históricos são mais rápidas, as mudanças 

sentidas pelas gerações mais jovens são cada vez menos significativas, contendo mais nuances 

intermediárias (MANNHEIM, 1952, p. 302). Acontecimentos históricos significativos e que 

mudam as condições sociais profundamente incidem muito sobre o caráter das gerações. As 

mudanças do pós-guerra, como crescimento acelerado da urbanização, aumento do percentual 

da população jovem e prolongamento do período escolar, possibilitaram esse salto geracional 

com poucas nuances intermediárias.  Indícios de uma cultura juvenil diferente da ìcultura dos 

adultosî já davam sinais de existência em alguns países nos anos 1940 e 1950, e se torna mais 

evidente nos anos 1960. 

Tendo em vista a importância da urbanização para as culturas juvenis, essas 

transformações atingem o Brasil de forma mais tardia, notadamente, os jovens de classe média 

e alta das grandes cidades brasileiras. O Plano de Metas do governo de Juscelino Kubitschek 

(1956-1961) acelerou o processo de urbanização e industrialização no Brasil, mas apenas o 

senso de 1970 comprova que a população urbana superava a rural (BRITO; PINHO, 2012). 

Entre 1960 e 1980 o Brasil presencia um numeroso índice de êxodo rural, chegando a 27 

milhões de pessoas (CAMARANO; ABRAMOVAY, 1999). 

Na década de 1950, começava a se construir uma nova cultura de consumo no Brasil e 

uma cultura juvenil, que, em um primeiro momento, foi pautada na importação da cultura de 

lazer norte-americana para as classes médias brasileiras. Neste aspecto, os jovens, influenciados 

por filmes clássicos da década de 1950 que, a partir de 1956, começaram a pautar as referências 

culturais dos jovens no país, principalmente nos espaços urbanos, passaram a se vestir como 
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estes artistas e a criar uma cultura juvenil própria (ANDRADE, 2013). Filmes como O 

Selvagem13, Juventude Transviada14 e Sementes de Violência15, e cantores do rockíníroll, como 

Elvis Presley, Little Richard e Bill Haley e Seus Cometas eram alguns desses modelos. 

Conforme Maíra Andrade (2016), apenas no início da década de 1960 começaram a 

aparecer materiais especializados em adolescentes e que falam sobre o rock, porém, em 1958, 

as revistas Canta Moçada, Modinha Popular, Vamos Cantar, Eu Canto e Melodias já traziam, 

com esse propósito, alguns músicos que eram de interesse da juventude. O segmento de 

mercado juvenil no meio musical recebeu a atenção especial da jornalista, compositora e 

versionista Jeanette Adib, que influenciou e participou da criação das revistas citadas, e 

produziu em 1960 a Revista do Rock (ANDRADE, 2016).  

Groppo também afirma que o mercado fonográfico brasileiro passou a mirar no público 

juvenil apenas na década de 1960, tendo duas vertentes: a do pop-rock, com a Jovem Guarda, 

e a da MPB (Música Popular Brasileira). A Jovem Guarda foi um programa de TV transmitido 

pela TV Record e pela TV Rio de 1965 à 1968, e que passou a denominar os artistas que fizeram 

parte do show, sendo um enorme sucesso nacional, contando com um grande aparato midiático, 

como revistas e até marcas de roupas, estando presente em formatos diversos para a juventude.  

A MPB também obteve ampla promoção por parte da indústria, estando inserida nos 

Festivais da Música Popular Brasileira16 que eram televisionados, e construíram um sucesso 

sólido entre o público juvenil. Dentre os diversos gêneros musicais incorporados à MPB, havia 

uma maior liberdade para a produção de música por meios alternativos e independentes, ao 

contrário da Jovem Guarda, que funcionava estritamente dentro dos objetivos da indústria 

fonográfica. Ainda conforme Groppo (2016, p.61), a MPB contribuiu muito mais para o 

desenvolvimento da música brasileira e para o surgimento do pop-rock brasileiro do que a 

Jovem Guarda, que colaborou mais com a música sertaneja, sentimental e com o ìrock 

imitaçãoî. Entretanto, é inegável que a Jovem Guarda tenha sido essencial para o 

estabelecimento de uma cultura juvenil de massas no Brasil. 

 
13 THE WILD ONE. Diretor: Laslo Benedek. Roteiro: John Paxton e Ben Maddow. Hollywood: 

Columbia Pictures, 1953. Longa metragem, 1h19. 
14 REBEL WITHOUT A CAUSE. Diretor: Nicholas Ray. Roteiro: Stewart Stern, Irving Shulman, 

Nicholas Ray. Califórnia: Warner Bros, 1955. Longa metragem, 1h51. 
15 BLACKBOARD JUNGLE. Diretor: Richard Brooks. Roteiro: Richard Brooks, Evan Hunter. Beverly 

Hills: Metro-Goldwyn-Mayer, 1955. Longa metragem, 1h41. 
16 Os festivais foram transmitidos inicialmente pela TV Excelsior em 1965 e em 1966, ano em que 

passou a variar sua transmissão entre a TV Record e TV Globo. A partir de 1970 a TV Globo se 
tornou a emissora que transmitia o Festival da Música Popular Brasileira, menos em 1979, quando 
foi transmitido pela TV Tupi. 
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Helena Abramo (1994, p.55) constata que há uma significativa mudança no cenário 

juvenil nacional ao comparar as décadas de 1950 e 1960 com os anos 1970 e 1980, quando a 

categoria ìjuvenilî deixa de ser uma exclusividade das classes médias e passa a englobar as 

classes populares. Nas décadas de 1960 e 1970 São Paulo se consolidou como metrópole 

industrial, criando proporcionalmente uma dicotomia entre cidade e periferia, caracterizada por 

uma grande desigualdade social.  

O movimento estudantil perde expressividade como grupo protagonista das 

manifestações juvenis nas cidades, principalmente diante da repressão ditatorial, seu espaço 

passa a ser ocupado por outras variedades de figuras juvenis urbanas que são espetaculares e 

menos organizadas. O ìmilagre economicoî (1968-73) do regime militar fez com que fosse 

necessário que mais pessoas nas famílias fossem trabalhar, devido a desvalorização do salário: 

 

A novidade dos anos 70 foi o aceleramento das tendências e, a emergência de 
novas, das quais destacamos: tendência ao rejuvenescimento e feminização da 
PEA (População Economicamente Ativa) urbana, intensa penetração dos 
meios de comunicação de massa, difusão de novas pautas de consumo via 
comunicação de massa, difusão do crédito ao consumidor. A partir dos anos 
80, entretanto, o país entra em um período recessivo onde sobressaem as 
seguintes tendências mais gerais: elevação dos níveis de desemprego nos 
setores dinâmicos17, tendência ao aumento dos níveis de subemprego, 
tendência a deterioração do padrão de vida da classe trabalhadora. 
(MADEIRA, 2014, p.16). 

 
As rendas dos jovens e das mulheres, então, passam a ser fundamentais para compor  o 

orçamento familiar ìa fim de garantir subsistência ou tentar elevar o padrão de consumoî 

(ABRAMO, 1994, p.57). Conforme Bousquat e Cohn (2003), nos anos 1970, o maior 

contingente de jovens em São Paulo estava concentrado nas periferias, e estes também 

ocupavam principalmente os setores terciários, além do trabalho informal. A combinação entre 

trabalho e escola é cada vez mais desejada por jovens das classes populares (MADEIRA, 1988, 

apud ABRAMO, 1994, p.58). 

Essa combinação, porém, era dificultosa. Se por um lado o trabalho para os jovens da 

classe trabalhadora era necessário para se manterem nos estudos e bancar seus custos, por outro 

 
17 ìOs chamados setores dinâmicos (ou básicos) exportam a sua produção (para outras cidades do país 

ou para o exterior). Tipicamente, são setores como os serviços de apoio à produção (serviços 
financeiros e logísticos, serviços de consultoria etc.) ou os bens de consumo duráveis (máquinas e 
equipamentos, material de transporte etc.). Os chamados setores não dinâmicos (ou não básicos), 
como os setores de alimentação, bebidas, serviços pessoais, não exportam, mas apenas fornecem ao 
mercado da própria cidade.î (ROLNIK; KLINK. Crescimento econômico e desenvolvimento urbano: 
Por que nossas cidades continuam tão precárias? In.: Revista Novos Estudos, n89, março de 2011, p. 
94. DOI: https://doi.org/10.1590/S0101-33002011000100006) 



 

 

40 

atrapalhava efetivamente a conclusão dos estudos, levando a evasão escolar. Por outro lado, 

para os jovens que podiam reter para si todo seu salário, sem precisar contribuir com despesas 

da casa, o trabalho significava autonomia sobre o seu lazer em relação à família. Com maior 

poder de consumo, ainda que limitado, desenvolvem-se muitos espaços para a diversão juvenil 

e lojas especializadas. Os meios de comunicação voltados para os jovens também avançaram, 

como o caso representativo da revista Pop18, que diferente das revistas musicais sobre rock 

citadas anteriormente, abordou uma diversidade de temas, como vida sexual, moda, esportes, 

música, entre outros, com linguagem coloquial e entrevistas com os próprios jovens. 

Na década de 1970, então, percebe-se um crescimento no mercado de bens de consumo 

voltados para a juventude, mas até 1974, a repressão ditatorial ainda era grande, representada 

pelos ìanos de chumboî (1969-1974), inferindo nas expressões juvenis principalmente 

periféricas. Nos anos 1980, a juventude aguardava a reabertura democrática do país, ainda 

assim, esta abertura é marcada por uma ìtransição incompletaî que não trouxe muita esperança, 

a alta do desemprego e uma nova lógica econômica assinalada pela crise financeira e política 

traz uma visão pessimista para a maioria dos jovens (ABRAMO, 1994). A crença de que a 

juventude tinha um papel crucial de transformações sociais se torna cada vez mais distante, 

ideia que é reforçada pela mídia que cada vez mais catalogava a geração dos anos 1980 como 

fútil, preocupada apenas com o lazer e o corpo (MÖLLER; SILVA, 2018). As manifestações 

espetaculares dos jovens deixam de ser consideradas potencialmente revolucionárias, ainda que 

propuseram mudanças dentro das micropolíticas que criaram (ABRAMO, 1994). 

 

2.2 CENA DA MÚSICA INDEPENDENTE EM SÃO PAULO 1978-1988 

 

No Brasil, o termo ìindependenteî foi atribuído a diversos tipos de produções 

fonográficas que se diferenciavam das estruturas tradicionais de operação das grandes 

gravadoras. É reconhecido que o LP Feito em Casa, de Antônio Adolfo, lançado em 1977, tenha 

sido um dos primeiros divulgadores dessa ideia no país (GALLETA, 2014, p. 56). 

Ghezzi (2003), ao analisar a pesquisa Disco em São Paulo19, delimita grande gravadora 

a ìuma empresa de grande porte que se definia pelo número de etapas produtivas que conseguia 

realizar contando com a sua própria estrutura,î organizando-se basicamente em três grandes 

blocos: gerência, produção física e comercialização, mesmo assim, a autora afirma que já nos 

 
18 Revista publicada pela editora Abril Cultural, que circulou entre 1972-1979. 
19 Disco em São Paulo n.º 6. Coordenação Damiano Cozzella, São Paulo: Secretaria Municipal de 

Cultura: IDART, 1980. 
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anos 1970, nota-se a fragmentação e terceirização de diversas etapas pelas gravadoras major. 

Exemplos de majors ainda na atualidade são: Sony, Universal e Warner. Essa ìdominaçãoî da 

cadeia de produção fonográfica sofreu modificações de formato ao longo dos anos 1980 e 1990, 

mas as majors ainda possuem maior capital financeiro e controle dos meios de divulgação e 

produção musical.  

Gravadoras independentes podem no mesmo sentido realizar diversas etapas da 

produção musical (VICENTE, 2002), que foram facilitadas pelo maior acesso às tecnologias de 

gravação e produção a partir dos anos 1970, mas não possuem o mesmo domínio mercadológico 

e/ou os recursos financeiros que as majors. Em alguns casos, as gravadoras independentes são 

berços para artistas emergentes que futuramente migram para grandes gravadoras, em outros, 

são divulgadoras de estilos musicais considerados marginais pelo mercado fonográfico, como 

o jazz em seu início. O termo ìseloî é constantemente utilizado para descrever gravadoras 

independentes e vice-versa, mas poderíamos dizer que ìseloî também carrega a ideia de uma 

marca que contribui com o direcionado daquele disco a um público específico e/ou a um gênero 

musical, (GHEZZI, 147), como um ìselo de qualidadeî para aquele público de nicho. A partir 

dos anos 1980 é cada vez mais comum a parceria entre gravadoras major e gravadoras/selos 

indies. 

O termo independente possui contextos muito específicos em alguns países, como os 

Estados Unidos, que tem uma longa tradição de gravadoras independentes, e no Reino Unido 

que funciona de uma maneira totalmente diferente e que no contexto dos anos 1980 não estava 

em um espaço necessariamente ìrenegadoî pelas grandes corporações. Herschmann (2010, 

p.23) argumenta que no Brasil os modelos de mercado independente desses países anglo-saxões 

foram seguidos como referência, inclusive sendo citados por artistas e gravadoras. Entretanto, 

ainda é muito nebuloso definir o que seriam gravadoras e artistas independentes, no contexto 

nacional ou do exterior, através de uma régua que poderia ser, por exemplo, que dividiria como 

independentes aqueles que não tem nenhum vínculo com uma grande gravadora daqueles que 

tem, ou por princípios ideológicos, que para o autor, também são muito mais ìmovediço e 

nebuloso do que tendemos a acreditar à primeira vistaî. Para o autor, esse tipo de distinção não 

contribui para a compreensão verdadeira do universo indie e, por isso, ele prefere seguir o 

seguinte princípio que também foi adotado nesta pesquisa: 

 

Ao adotar aqui uma proposta de conceituação mais difusa, viso evitar 
justamente o risco de ìengessarî uma realidade e a dinâmica bastante 
complexa e fluida do mercado fonográfico brasileiro e mundial. 
Diferentemente de se apostar na redefinição de fronteiras e/ou na criação de 
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uma tipologia, optei aqui por considerar independentes todas as produções das 
pequenas empresas fonográficas e dos circuitos culturais que não são 
promovidos exclusivamente pelas majors. 

 

Ao final da década de 1970, em São Paulo, notabilizou-se um divisor de águas na 

produção musical independente brasileira com o início da vanguarda paulistana ou da nova 

música. A vanguarda paulistana foi um grupo de músicos da MPB que se distinguia dos 

anteriores pela sua produção musical e artística com ideais anticomerciais, que compuseram 

um circuito alternativo caracterizado por apresentações nos meios universitários, com forte 

relação com a USP (Universidade de São Paulo) e com o bairro Vila Madalena. Eles criaram 

um mercado de venda de discos independentes fora das grandes lojas e das rádios, através de 

vendas de porta em porta e lojas de discos mais alternativas (como a Baratos Afins e o teatro 

Lira Paulistana). Alguns dos principais nomes da nova música são Arrigo Barnabé, Eliete 

Negreiros, Ná Ozzetti e Itamar Assumpção. 

Um dos espaços que catalisou essas produções independentes na cidade foi o teatro Lira 

Paulistana, fundado no porão de uma loja na Praça Benedito Calixto em 1979, no bairro 

Pinheiros, zona oeste de São Paulo. O pequeno teatro logo tornou-se um selo cultural que 

publicava jornais, revendia discos dos artistas que se apresentavam lá, promovia shows e outros 

eventos voltados à arte. O Lira foi uma das primeiras casas desses músicos independentes da 

cena vanguarda paulistana, o que ressalta a sua importância. Conforme Laerte de Oliveira 

(2002, p.50), a escolha da localização não foi ao acaso: 

 

Desde o início da década de 70 a Benedito Calixto era frequentada por jovens 
que iam se encontrar nos bares e nos shows de rock, em eventos conhecidos 
como Tenda do Calvário, que aconteciam no porão do prédio onde se localiza 
a Igreja do Calvário, em frente à praça, do lado oposto àquele onde se 
instalaria futuramente o teatro Lira Paulistana. 

 

Dentro do tamanho e potencialidade da metrópole que é São Paulo, o teatro fez bastante 

sucesso, tendo uma estrutura semiprofissional. A praça Benedito Calixto, mesmo caracteriza 

um espaço de intensa sociabilidade, como beber, beber, dançar, falar, e onde diversos níveis de 

intimidade tornam o ambiente propício para cenas, (STRAW, 2006b). A praça também 

simboliza, uma articulação entre cenas musicais que passam heranças vinculadas a um mesmo 

local (STRAW, 2006a), o que também acontece na praça Roosevelt. O Lira Paulistana20, 

inserido nas agitações da cidade e da praça, ajudou diversos artistas a lançarem discos de forma 

 
20 A fim de evitar confusões, utilizo itálico ao me referir aos selos musicais, mas para os locais de mesmo 

nome, teatro ou loja, é dispensável seu uso. 
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independente, em um primeiro momento como selo musical e cultural, sem estar atrelado a uma 

gravadora major, o que foi o caso dos primeiros discos dos artistas Itamar Assumpção e Tiago 

Araripe. Além da distribuição independente de discos, o selo publicava revistas, jornais e 

livretos. 

Sendo parte do grande conjunto que se entende por ìMPBî, a vanguarda paulistana não 

foge às suas contradições, bem descritas por Groppo (2016, p.65): ìSemelhante ao rock, a MPB 

originou-se e desenvolveu-se a partir da relação (algumas vezes ambígua e até conflituosa) entre 

criação ëpopularí e produção ëcomercialí.î Logo, ainda que a nova música tenha surgido com 

intuitos de uma cena independente e anticomercial, realizou acordos com a indústria 

fonográfica, bem como despertou interesses da mesma, sem perder necessariamente seu caráter 

contestatório e autêntico, sendo este, inclusive, uma exigência do Lira Paulistana no contrato 

com a major. 

Em 1982, o selo fechou acordo com a Continental, uma grande gravadora brasileira que 

tinha como principal produção a música sertaneja e outros gêneros de música regional no Brasil. 

Neste acordo, em que a major passou a subsidiar o Lira, os artistas ganhariam uma alta 

porcentagem das vendas. Em comparação a outras concessões da gravadora Continental, foi 

algo pouco usual para o mercado. A Continental ficou responsável por bancar a gravação, 

prensagem e distribuição dos discos desses artistas selecionados pelo Lira. Tal contrato 

prometia ser um trampolim para os grupos que fizeram parte da chamada ìúltima linha 

evolutiva da MPBî, e em contrapartida geraria capital simbólico para a gravadora Continental 

(GHEZZI, 2003), porém não trouxe sucesso aos artistas. O sistema de distribuição da 

Continental era voltado para o mercado da música sertaneja e da música regional popular, como 

dito anteriormente, logo, os discos do Lira não eram atrativos para esse público e ficaram 

encalhados nas estantes das grandes lojas. Ao não permanecer com o sistema de distribuição 

alternativo, os discos deixaram de alcançar seu público cativo. 

Situações contratuais de majors com artistas independentes, ou contratos com 

subsidiárias passam a ser mais comuns no Brasil a partir desta época, e apresentam um 

crescimento na década de 1990 como prática consolidada. Dentro da relação Lira/Continental, 

um dos fundadores do teatro, Waldir Galeano (conhecido como Gordo), se afastou do selo 

independente e entrou para a major como funcionário em 1983 (GHEZZI, 2003). O afastamento 

de Gordo levou a uma desestruturação das atividades do teatro e, além disso, por volta de 1982, 

o Lira Paulistana perdeu sua expressividade como espaço que simbolizava a música 

independente da época, diante da abertura de outros centros culturais parecidos, como o 
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Madame Satã, Carbono 14, Paulicéia Desvairada, entre outros. O período de afastamento de 

Gordo do teatro coincide com a popularização do rock: 

 

[...] a nova música, ao contrário da MPB dos anos 1960 e 70, não se tornou 
música da indústria cultural nos anos 1980. Desta vez, irá preferir-se o rock, 
o que demonstra a transformação do público consumidor, os valores e a 
posição política e cultural dos jovens e adolescentes das classes médias e os 
novos interesses da indústria cultural. (GROPPO, 2016, p. 93). 

 

Outro selo paulistano que abraça o público independente, principalmente do rock, desde 

o final dos anos 1970, é o Baratos Afins21, iniciativa que partiu da loja de discos inaugurada em 

1978 no edifício Grandes Galerias, por Luiz Calanca, no centro de São Paulo. Conforme 

Fernandes e Souza (2009) a galeria só se consagrou como a ìGaleria do Rockî depois de 15 

anos, ou seja, só após a chegada da loja de Calanca, novas lojas com esse mesmo perfil 

começaram a abrir, como a Music House e a Punk Rock Discos. O movimento dos jovens 

roqueiros na galeria levou à mudança de público, transformando-a no ìpedaço dos roqueirosî; 

as antigas butiques, restaurantes e escritórios saíram e deram espaço gradativamente para as 

lojas voltadas para o público do rock, com grande volume de lojas de discos.  

Pedaço, conforme Magnani (2002), se refere a um território onde alguns membros 

reconhecem uns aos outros através de gestos e comportamentos específicos, onde facilmente se 

reconhece quem é e quem não é do pedaço, sendo possível que indivíduos que frequentam o 

mesmo espaço com regularidade não sejam do pedaço, pois para tal, é necessária uma rede de 

relações que o situe pertencimento, como a amizade e identificações estabelecidas por um 

grupo. Aqueles que são do pedaço funcionam como pontes, trazendo indivíduos que 

acompanhados por alguém do pedaço passam a ter acesso a espaços restritos. De fato, os 

roqueiros em si se dividiam entre muitos grupos juvenis, punks, headbangers e carecas, mas 

dificilmente um fã de rock entraria na galeria sem passar pela análise desses grupos que 

disputavam o pedaço, dependendo da forma que aparecesse vestido. Mesmo com a diversidade 

de grupo, dinâmicas de pertencimento eram necessárias para passar a tarde na galeria sem ter 

problemas. 

Como apresenta Dias (2015), desde o início, lojas como a Baratos Afins trabalhavam 

com discos que não eram mais lançados pelas grandes gravadoras, funcionando até como uma 

espécie de loja com ìartigos de colecionadorî, sendo um ponto de encontro para músicos e fãs. 

 
21 O nome correto da loja e da gravadora é ìBaratos Afinsî, entretanto, algumas pessoas também 

conhecem a loja como ìBaratos & Afinsî. 



 

 

45 

As lojas de disco faziam parte do circuito musical para além do âmbito comercial, eram lugares 

para encontrar seus iguais, principalmente antes da chegada das redes sociais, como Myspace, 

Orkut e Facebook e, mais recentemente, das plataformas de streaming que mudaram 

radicalmente as formas de sociabilidade que envolviam a prática de escutar música. 

Diante de uma intensa atividade em torno do rock no início da década de 1980, com um 

aumento no número de bandas, concertos, casas de shows, lojas de discos e de revistas 

especializadas, Luiz Calanca começa a se organizar para a possibilidade de fazer da Baratos 

Afins um selo musical. O primeiro álbum que a loja colaborou como selo foi o Patrulha, da 

banda Patrulha do Espaço, de 1982, confeccionando a capa e embalando o disco que havia sido 

fabricado de forma independente pelo grupo, mas o primeiro lançamento oficial da Baratos foi 

o LP Singin' alone, de Arnaldo Baptista (ex-Mutantes), também em 1982 (DIAS, 2015). A 

maioria dos lançamentos dos primeiros anos da Baratos Afins como selo musical foram de 

artistas próximos a Arnaldo Baptista, e com o aumento da procura desses discos, Calanca 

também passou a receber diversas fitas demo22 de outras bandas, especialmente por volta de 

1985, ano considerado o auge do rock brasileiro. Com o acúmulo de fitas demo, Calanca 

publiciza nesta época, ao ser entrevistado por jornalistas, que ìgrava o que gostaî. Márcia Dias 

(2015, p.50) apresenta uma análise interessante sobre o caráter dito ìpersonalistaî atribuído às 

escolhas das pequenas gravadoras: 

 

[...] seria praticamente redundante caracterizar tal postura como 
ìpersonalistaî, como apontam alguns críticos em entrevistas, como sendo esse 
um traço especial da Baratos Afins. No caso das grandes companhias, o 
personalismo é face do jogo político; é aparência socialmente necessária 
daquele que conduz como sendo pessoal uma ação que é, na realidade, 
corporativa, como forma de imprimir-lhe distinção. Em se tratando de 
pequena empresa que tem apenas um agente que acumula todas as funções, 
como aliás parecia acontecer em muitas independentes do período, o exercício 
de uma atitude personalista parece não explicar muita coisa. No entanto, essa 
é uma questão primordial de todo business cultural: a da tomada de decisão, 
compartilhada ou não, sobre os produtos que farão parte do repertório de bens 
culturais de determinada sociedade. O que importa, portanto, é o conjunto de 
variáveis que incidem sobre o ìgostoî do empresário. 

 

Poderia dizer que a escolha de Calanca sobre determinados artistas que iria lançar pela 

Baratos Afins estava diretamente ligada ao coletivo de amadores que compartilhavam gostos 

 
22 A expressão ìdemoî no meio musical se refere a uma ìdemonstraçãoî da música tocada pela banda, 

normalmente com gravações menos elaboradas do que aquelas gravadas em estúdio e prontas para 
serem lançadas e reproduzidas. Por outro lado, muitas bandas, principalmente do universo punk, 
encaram as demos como versões finais de sua gravação, afinal, provavelmente não terão condições 
de gravar versões melhores, em questão de equipamento de gravação, produção etc. 
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semelhantes que ele estava inserido (HENNION, 2011). Lançando em média 9,8 discos por ano 

entre 1984-198923, a gravadora independente tinha um grande limitador de produção, o que 

consequentemente leva a coincidir com os valores de gosto do dono. Na mesma medida, é por 

que Arnaldo Baptista teria optado por lançar seu disco por uma gravadora independente, visto 

que o mesmo artista já havia lançado discos por majors, seja pela banda Mutantes ou por seu 

primeiro disco solo, o Loki? de 1974?24 É fato que Calanca e Arnaldo já tinham uma relação 

próxima na época, pois em 1981 Calanca participou da gravação ao vivo de Shining Alone, 

lançado apenas em 2013 digitalmente. O período de 1981 também foi caracterizado por um 

momento difícil na vida do artista, a opção pelo refúgio acolhedor da gravadora independente 

e de um amigo, revela os afetos presentes nos meios alternativos, ao mesmo tempo que revela 

as violências de um mercado fonográfico sobre um artista em momento de declínio. 

O Lira Paulistana tinha uma média de lançamento de 2 a 1 disco por ano antes do 

contrato com a Continental, em 1993, lançou 21 discos em um mesmo ano, número que tem 

uma queda significativa para 3 e 1 disco em 1984 e 1985 respectivamente, todos de artistas da 

vanguarda paulistana. A Continental sozinha, entre 1980 e 1985, lançou em média 56,2 discos 

por ano. Como pondera Dias (2015), comparar as escolhas de lançamento de gravadoras 

independentes e majors por parte da grande mídia é incoerente. As grandes gravadoras são 

direcionadas por decisões lucrativas e mercadológicas, por outro lado, o interessante é a 

legitimação que o gosto dos empresários recebe em comparação aos pequenos ìempresáriosî 

donos de gravadoras independentes, que recebem críticas como ìpersonalistasî. 

A busca por referenciais que fossem valorizados pelos artistas independentes levou a 

um reconhecimento destes selos musicais por um campo formado por fãs, músicos e críticos, 

construindo o início de uma história para a música que circulava por vias alternativas no Brasil. 

Tanto os artistas do Lira quanto da Baratos Afins tinham ligações com a cena universitária da 

USP, espaço de grande disseminação da vanguarda paulistana e dos artistas pós-punk. A 

Baratos Afins, porém, ao abraçar o universo do rock de forma mais efetiva, foi um espaço 

importante para artistas das cenas punk, pós-punk, new wave e do rock paulista. O hábito de 

frequentar estes espaços de trocas e experiências culturais, assim como conhecer a discografia 

disponível nessas lojas, é parte de um conhecimento específico daqueles que integram a cena 

independente e da construção de seu gosto, deixando de fora desta cena aqueles que não têm 

este conhecimento. Este mesmo costume também pode caracterizar um ato formador, em que 

 
23 Dado levantado pela pesquisa. 
24 Os discos do Mutantes da fase clássica (1978-1974) saíram pelas gravadoras majors Polydor, Philips, 

Som Livre, Universal e Sony, e o Loki? foi lançado pela Philips. 



 

 

47 

o conhecimento e o gosto desenvolvem-se com a prática, ainda que muitas destas lojas possam 

ser hostis para os que não dispõe desse conhecimento quando chega à loja, como os nomes de 

discos e artistas que estariam disponíveis lá. 

O punk é outra vertente musical importante para pensar a composição da cena musical 

independente em São Paulo. Florescendo nos anos 1970 de formas diferentes na Inglaterra e 

nos Estados Unidos, o punk tinha como formato principal uma música rock bastante simples 

com letras que denunciavam as precariedades de suas vidas como jovens da classe operária. Em 

1977, a imprensa brasileira trazia algumas notícias sobre o punk, sendo a primeira matéria 

publicada na revista Pop, da editora Abril ó a primeira revista voltada especialmente para o 

público jovem no Brasil (COSTA, 1993). A imprensa, neste primeiro momento, encarava o 

movimento mais como uma moda do que algo potencialmente subversivo, apostando que o 

punk não iria adquirir contornos violentos no Brasil. Mesmo com essa postura que ignorava o 

movimento subcultural relacionado ao gênero, a coletânea A Revista Pop Apresenta o Punk 

Rock (gravadora Phillips, 1977) com artistas como Ramones (EUA), Sex Pistols e The Jam 

(Reino Unido), foi uma das primeiras referências punks que chegavam ao Brasil em forma de 

disco. No relato abaixo, Zé Antônio (57 anos), participante relevante da cena guitar, integrante 

da banda Pin Ups, fala sobre a importância da coletânea apresentada pela revista Pop: 

 

[...] Naquela época tinha uma revista que... É até curioso, que era uma revista 
meio de comportamento, aquela revista Pop né? Que existia, e que vai falar 
muito de moda, essas coisas, mas falava de música também, né? E tinha uns 
colunistas bons assim né? O Nelson Motta, por exemplo, era de lá, tal, e ele 
sempre falava de algumas coisas novas assim, eu lembro até que foi uma coisa 
que mudou a minha vida, que eles falavam muito de punk rock, né, e naquela 
época, nos anos setentaÖ A verdade é que assim, tirando alguns clássicos, 
tipo Beatles, alguma coisa dos Stones, e algumas bandas chatas, quanto saia 
alguma coisa mais interessante, na maioria das vezes, nem era lançado no 
Brasil, e quando chegava aqui era com muito atraso e muito atraso mesmo. E 
eu lembro que na época foi quando o punk rock, eles colocaram várias fotos e 
matérias sobre punk, eu tinha muita curiosidade pra saber qual som aquelas 
pessoas faziam. E a revista Pop lançou uma coletânea chamada Revista Pop 
Apresenta Punk Rock, que foi a primeira vez, ali, acho, que pra minha geração, 
sei lá, você fala com João Gordo25, comigo, pessoas assim, todo mundo tem a 
mesma sensação, foi o primeiro disco que a gente pegou que era 
contemporâneo, que era exatamente o que estava acontecendo naquela 
época.26 

 

 
25 Faz 59 anos em 2023, é vocalista da banda punk paulista formada em 1981, Ratos de Porão. 
26

 Trechos da fala de Zé Antônio concedida na entrevista por mim realizada, em grupo, com integrantes 
da banda Pin Ups, no dia 30/07/2021. Estavam presentes na entrevista Zé Antônio (57 anos), Eliane 
Testone (43 anos) e Flávio Cavichioli (47 anos). 
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O relato é importante pois expõe nuances intermediárias da geração que fez parte da 

cena guitar, em que uma pequena parcela esteve próxima a outras cenas desde o final dos anos 

1970, sendo estes os que nasceram por volta de 1964/1967. Estes participantes articularam para 

a cena guitar uma experiência vivenciada em outras cenas independentes, como do punk, dark 

e do hardcore dos anos 1980. Desta forma, criam sistemas de articulação importantes para as 

cenas, conforme Straw (2006a, p. 373):  

 

O sentido de propósito articulado no seio de uma comunidade musical 
depende normalmente de uma ligação afetiva entre dois termos: as práticas 
musicais contemporâneas, por um lado, e o património musical que se entende 
por tornar esta atividade contemporânea adequada a um determinado contexto, 
por outro. 

 

Mesmo não fazendo parte desses grupos especificamente, os entrevistados Zé Antônio 

(57 anos) e Sérgio Barbo (54 anos) frequentaram shows, casas noturnas e lojas de discos já 

reconhecidas pelo nicho alternativo daquela época, acumulando uma biblioteca de referências 

do rock e da produção independente, ou um ìpatrimônio musicalî, assim como desenvolveram 

uma habilidade de procura por essas músicas que gostavam, que eram de difícil acesso. 

Por mais que a revista Pop tenha sido fundamental para a divulgação do punk no Brasil, 

principalmente pela coletânea citada que efetivamente apresentou e despertou interesse pelo 

gênero aos ouvidos interessados, a matéria abaixo é uma amostra da maneira que os textos da 

revista se endereçaram ao punk: como uma moda espetacular e juvenil, protagonizada pelo 

estilo. Por volta de 1978/1979, a banda brasileira Made in Brazil era chamada de punk pela 

mídia puramente pelo visual, sendo que sonoramente o grupo é de hard rock, mas até mesmo a 

banda parecia se aproveitar do boom da moda punk que era anunciada nos jornais. 

 

Botinha de couro ou tênis surrados. Jaqueta de jeans, de preferência, com 
alguns bordados estranhos ou pinturas de tinta óleo nas costas. Óculos escuros, 
a qualquer hora do dia ou da noite. Com essa vestimenta característica, eles 
circulam solitários ou em pequenos grupos ó nunca mais de cinco carinhas, 
com uma infalível expressão de mau humor estampada no rosto. São os 
seguidores brasileiros da confraria do punk-rock. E poderiam ser encontrados 
sempre na plateia e nos bastidores dos shows do Made in Brazil e Bicho da 
Seda ó ìos únicos conjuntos realmente punk do Brasilî, como dizem os 
próprios punk-boys. Sua filosofia é a mais simples possível: ìcurtir ao máximo 
o som mais pesado possível ó para descarregar a agressividade numa boaî. 
(Revista POP, p.22, agosto de 1977). 

 

Figura 1 ó matéria da revista POP sobre o punk em 1977. 
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Fonte: Revista POP, p.22, agosto de 1977.  

 

ìDescarregar a agressividade numa boaî, trecho da matéria que coloca em total 

contradição as ideologias propostas pelo punk como movimento, que teria como ideal o visual 

e comportamento agressivo como forma de denunciar as violências vivenciadas por aqueles 

jovens. A revista foca na questão visual e comportamental sem colocar as questões levantadas 

pelos dos grupos de jovens punks organizados em gangues e as práticas subculturais. O 

importante para a matéria é representar os novos itens que podem ser desejo de consumo para 

os jovens, e também como estes poderiam customizar seu guarda-roupa. O punk também parece 

estar em voga quando uma matéria de Helô Machado27 para a seção Mulher do caderno 

 
27 Helô Machado, nascida em São Paulo, na data de 11 de setembro de 1946, começou a trabalhar para 

a Folha em 1962, se tornando editora do Caderno Ilustrada em 1976. Contribuiu com a equipe de 
produção da TV Mulher (TV Globo, 1980-1986), onde apresentava dois quadros, um de entrevistas 



 

 

50 

Ilustrada, do jornal Folha de S. Paulo, comenta sobre uma festa a fantasia com temática punk28, 

a chamada diz: ìBons momentos de punk: o movimento está na moda. Por que não aproveitar 

a onda, chamar os amigos e fazer a festa?î. Helô inicia o texto falando sobre o punk com uma 

crítica de Chico Buarque de Hollanda:  

 

O que é punk? Lixo, desleixo, velharia, coisas superadas, agressão, 
agressividade, mau gosto, bruxaria, fantasia, horror, terror, fatalidade, 
ausência de ideias, desprezo, amargura, chateação? Uma vez, não faz muito, 
Chico Buarque de Hollanda ao se referir ao movimento que reúne jovens 
ingleses das classes mais pobres e que virou uma manifestação da moda, 
chegando não só à música, mas ao vestuário e ao comportamento, assim, se 
expressou: ë... se o punk é o lixo, a miséria, e a violência, então não precisamos 
importá-lo da Europa, já somos a vanguarda do punk em todo o mundo.í 
(MACHADO, p. 57, 18 de junho de 1978). 

 

A jornalista não perdoa a crítica e reafirma que o tema está em alta, principalmente 

depois da festa a fantasia oferecida por Sabina Saul de Libman, colecionadora, curadora e 

galerista de arte, que anterior a esta festa havia organizado outra curiosa festa a fantasia com o 

tema kirsch. Colocando o punk como uma mera fantasia, e o próprio kirsch, que descreveria 

uma estética vinculada às classes mais pobres, percebe-se a zombaria do jornal e de Sabina 

quanto aos dois temas. Com tais notícias, não é de se impressionar que tenha demorado alguns 

anos para que os jovens das periferias brasileiras estabelecessem diálogos entre sua situação 

nacional com a estética punk que vinha de fora. 

No caso de São Paulo, os grupos punks começaram a se formar em 1978, centrados 

principalmente na Zona Leste/ABC29 e na Zona Norte, e passam a apresentar conotações de 

gangues devido a grandes brigas entre os punks do ABC e Zona Norte, com os chamados punks 

da city, que viviam mais próximos à região central de São Paulo. A rivalidade entre dos punks 

do ABC com os punks da city espelha, de certa forma, o modelo de ocupação urbana polarizado 

e desigual da cidade no período de 1960 e 1970, descrito por Bousquat e Cohn (2003, p.83), em 

que o inchaço das cidades somado à busca de empregos nas fábricas pelas famílias de classes 

 
e outro de moda. Também trabalhou como figurinista para a minissérie Avenida Paulista (TV Globo, 
1982). 

28 MACHADO, Helô. Bons momentos de punk: o movimento está na moda. Por que não aproveitar a 
onda, chamar os amigos e fazer a festa? Ano 58, nº 66.15. Folha de S. Paulo, Caderno Ilustrada, 
Seção Mulher. P. 57. Domingo, 18 de junho de 1978. 

29 O ABC é vizinho da zona leste, e nesse momento (anos 1970/1980) eram basicamente cidades 
operárias, pois lá se encontravam as grandes montadoras da indústria automobilística. É nesse período 
que a Grande São Paulo se consolida como metrópole industrial. 
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populares, e grande especulação imobiliária, submeteu estes grupos à periferização e à exclusão 

ao direito à cidade.30 

Helena Abramo (1994, p. 95) ressalta a importância de se observar como esses jovens, 

inspirados em fenômenos de outros países, divulgados pela indústria cultural, não performam 

essas culturas ou cenas juvenis apenas em caráter imitativo, como cópia ou modismo. Em suas 

entrevistas, os relatos ressaltam igualmente o questionamento dos participantes do movimento 

punk de São Paulo sobre a forma como as notícias sobre o punk inicialmente chegaram ao país. 

Nos relatos, os entrevistados afirmaram que se interessaram pelo movimento quando receberam 

notícias que não tinham relação com o ìmodismoî divulgado pela mídia, algo que inicialmente 

viram como uma característica negativa. Tais jovens alegaram interesse no movimento e na 

música punk quando o percebem como um movimento estruturado, com ideais e debates 

aprofundados, e assim, buscaram constituir essa prática em seu território com suas vivências. 

Márcia Regina da Costa (1993) aponta que, até 1982, o movimento punk em São Paulo 

era bastante dividido, mas o que contribuiu com uma certa unificação entre os participantes 

foram as suas produções culturais independentes, como fanzines31, discos e circuitos de shows, 

principalmente por uma motivação ideológica. Essa unificação através da produção cultural 

trouxe outra dinâmica para o universo punk, e algumas bandas passaram a atingir um público 

maior. O festival O Começo do Fim do Mundo, realizado em 1982 no Sesc Pompéia, foi um 

dos grandes esforços realizados para essa unificação. Conforme Aldemir Teixeira (2007), 

porém, o festival gerou uma grande frustração, pois a crença depositada no festival de que 

alguns punks conseguiriam uma melhora de vida através de suas bandas não se concretizou na 

realidade, e a maioria dos punks seguiam na miséria, principalmente diante de uma grande crise 

econômica em 1983.  

Na mídia, os punks viram o festival ser exibido de forma ìdistorcidaî, ressaltando 

estereótipos de violência e não de confraternização e resistência. Para Teixeira (2007), as 

bandas de new wave nacionais (Blitz, RPM, Capital Inicial, Legião Urbana, Titãs e outras), 

também chamadas de ìpunks chiquesî, teriam pego carona da ìonda punkî, mas ao contrário 

dos punks, os integrantes dessas bandas, em sua maioria, vinham de classes abastadas, sendo 

filhos de políticos, diplomatas, embaixadores e militares. 

De certo modo, o rock sempre foi comercializado como sinônimo de rebeldia, desde seu 

início, com as danças ousadas performadas por jovens nos salões. O faça-você-mesmo, marca 

 
30 Termo cunhado por Henri Lefebvre (1968) e posteriormente aprofundado por David Harvey. 
31 Fanzines são publicações independentes, normalmente feitas e vendidas por fãs de algum tema, 

participantes de uma subcultura ou cena (seja musical, ou de filmes, quadrinhos etc.). 
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registrada do punk, que passa a produzir para o seu próprio grupo, visto que apenas desta forma 

teria um espaço de expressão e de reconhecimento, acaba se tornando uma prática comum para 

o meio musical independente não necessariamente estando vinculado à ideias anarquistas ou 

anticapitalistas, e não necessariamente sendo produzida por indivíduos da classe trabalhadora. 

Diante disso, é colocado um questionamento sobre aqueles indivíduos que provinham de classes 

mais abastadas, produziam pelos mesmos meios independentes e utilizam o mesmo discurso 

dos punks, como se não tivessem tido vantagens, sem reconhecer seus privilégios. Na mesma 

medida, os punks também são mais rígidos do que outros grupos quanto a bandas que eram do 

meio independente e passam a assinar com gravadoras independentes, considerando-os 

traidores. 

O campo do independente em si é muito amplo, como aponta Herschmann (2010), e 

relacioná-lo estritamente a ideologias muitas vezes acaba restringindo-o, por outro lado, é 

necessário compreender os diversos grupos que utilizam destas práticas e suas razões, visto que 

alguns, como os punks, tinham a produção independente como sua única opção, enquanto outros 

podiam optar por ser independentes ou não. 

O fato de o rock ter se popularizado no Brasil na década de 1980 também contribuiu 

para que bandas que tenham começado nas ruas, e não tenham sido apenas fabricadas por 

gravadoras, tenham conseguido alçar ricos contratos e grande público mais do que em outras 

épocas (como nos anos 1960, 1970, e dos 1990 em diante, ainda que nos anos 1990 ainda tenha 

um número considerável de bandas independentes que conseguem crescer no grande mercado).  

A popularização do rock no Brasil na década de 1980 coincidiu com uma estabelecida 

indústria cultural e um comportamento juvenil mais desenraizado (ORTIZ, 1994 apud 

GROPPO, 2016, p. 92), e que já tinha passado a se ver distante da Música Popular Brasileira, 

MPB, principal gênero consumido pelos jovens no Brasil. Entre 1983 e 1987 é quando se 

percebe o auge do rock brasileiro, nomeado por Arthur Dapieve de BRock nos anos 1990.  

São Paulo, como grande metrópole urbana e cosmopolita, foi palco para diversas fases 

do rock, após a última fase evolutiva da MPB tem-se o rock paulista, o punk, o new wave e a 

cena de rock brasiliense, que também atingia São Paulo, com uma ampla e diversa produção 

independente na capital na década de 1980. Ainda que muitas bandas dessas cenas tenham 

obtido contratos com grandes gravadoras, o início da sua atuação ocorreu por meios 

independentes ou, de certa forma, ìalternativosî, em pequenas casas de shows, com gravações 

em fitas demo e divulgação de shows e discos em fanzines. 

A data de 1983 reforça a importância do Lira Paulistana, pois simboliza uma nova 

configuração da indústria fonográfica que passa a olhar com mais atenção a produção 
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independente, e que como teatro conectou essas diversas cenas. Assim como a importância de 

selos como o Baratos Afins, que lançou várias bandas no mercado independente, como 

Voluntários da Pátria, Fellini, a coletânea Não São Paulo de 1985, Ratos de Porão, entre outros, 

proporcionando a elas uma produção de discos, ainda que reduzida, bastante reconhecida neste 

campo. 

Para entender melhor o contexto do rock independente no Sudeste nos anos 1980, é 

interessante retomar a situação do rock no início dessa década. No rock mainstream, a década 

de 1980 apresenta dois eixos principais: o Rio de Janeiro com grandes bandas de new wave 

nacionais, como a Blitz, Gang 90 e Absurdetes, que no início da década eram concentradas na 

cena do Circo Voador e, a partir de 1985, o eixo São Paulo/Brasília, que surgiram dentro dos 

movimentos punk, dark e do rock brasiliense, com bandas como Fellini, Mercenárias, 

Voluntários da Pátria, Plebe Rude, e outros, como aponta Groppo (2013).  

Groppo (2013, p.187) compara os dois movimentos new wave, de São Paulo e do Rio 

de Janeiro, da seguinte forma: ìEnquanto o primeiro era denso, sério, melancólico, urbano, o 

segundo evocava a ingenuidade, a limitação musical, as risonhas tardes dos adolescentes na 

praia ou as noites na danceteria.î Os integrantes do rock paulista, ainda segundo o autor, 

diferentemente das bandas de new wave fluminenses, tinham uma noção mais completa do que 

seria a música new wave internacionalmente, modernizando o rock nacional (GROPPO, 2013, 

p. 187). Esta consonância com o new wave internacional do rock paulista está mais pela forma 

em que a cena se constrói, através das pequenas casas de shows, sem ter o objetivo de atingir 

uma grande massa, que a cena carioca tinha desde seu início. Por outro lado, essa visão do new 

wave é um pouco equivocada, a meu ver, pois diversos artistas do new wave internacional 

produziram músicas voltadas para o grande público, com letras fáceis de acompanhar e refrões 

marcantes, como Nick Lowe, porém, muitas vezes é reconhecido como new wave sonoridades 

próximas ao pós-punk, e mais dançantes como as bandas Depeche Mode, XTC e Gary Numan, 

que são diferentes sonoramente e esteticamente das bandas cariocas. 

Os primeiros discos das bandas são simbólicos para conhecê-las, o primeiro da banda 

Blitz, lançado em 1982 pela gravadora major EMI, tem vários jovens com roupas coloridas se 

movimentando na capa, todos integrantes da banda, a capa do primeiro álbum da Plebe Rude, 

por outro lado, de 1985, lançado pela Baratos Afins, é em preto e branco, com os integrantes da 

banda posados em frente a uma casa destroçada.  

Da mesma forma, a primeira música dos primeiros discos são o convite para os ouvintes. 

A primeira música do disco da Blitz, Blitz Cabeluda, já parte de um baixo e bateria super 

dançantes, guitarras funkeadas e gritos para aumentar o som, um aceno para a festa, sendo quase 
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uma música-anúncio da própria banda, bastante divertida: ìAgora sim, aí está!/ Inteiro no seu 

vídeo/ a cores para todo o Brasil/ BLITZ!î. Enquanto a primeira música do disco do Plebe, Até 

Quando Esperar, começa com um violino obscuro e seguido por guitarras e baterias, a letra fala 

sobre uma ìmá distribuiçãoî: ìCom tanta riqueza por aí/ Onde é que está? Cadê sua fração 

[...]î. 

Para ser mais justa, e apresentar a diversidade do new wave brasileiro, o primeiro disco 

do Legião Urbana de 1985, também lançado pela EMI, homônimo com a banda, inicia com a 

faixa Será, que tem guitarras bastante agitadas, mais rock do que Blitz e muito mais pop do que 

Plebe Rude. A letra pode ser interpretada como uma letra sobre amor, mas é aberta a diversas 

interpretações que podem ser relacionadas ao momento de reabertura democrática: ìSerá só 

imaginação? / Será que nada vai acontecer? / Será que é tudo isso em vão? / Será que vamos 

conseguir vencer?î. Outro disco new wave de 1987, lançado pela Baratos Afins é o primeiro 

lançamento do Akira S & As Garotas Que Erraram, de mesmo nome, a capa traz a fotografia 

de um mictório, sobreposta de uma ilustração de um homem meio invisível urinando nele. O 

álbum vem com um adesivo com o nome da banda e a imagem da obra A Fonte de Duchamp, 

de 1917, símbolo dadaísta. A primeira faixa é cheia de batidas eletrônicas e um baixo funkeado, 

mas bem diferente do que é apresentado pela Blitz, ainda que podem ser notadas semelhanças 

nas formas de cantar algumas músicas, sendo o Akira S mais falado. 

Essas análises sobre as produções new wave no sudeste nos anos 1980 precisariam ser 

mais aprofundadas para uma compreensão completa de sua diversidade, mas de certa forma, 

esta se dividia entre bandas de new wave pop, como Blitz, bandas de new wave pop com 

intenções mais intelectualizadas, como Legião Urbana, o new wave pós-punk que poderia ser 

considerado pós-punk apenas pela data, como o Plebe Rude, e o new wave eletrônico e 

desconstruído do Akira S. 

O eixo fluminense teve peso no início da década de 1980 para o rock nacional, mas 

acaba perdendo a força quando o mercado fonográfico passa a gerar um excesso de bandas de 

new wave, sem se preocupar tanto com a qualidade dos grupos (GROPPO, 2013). Em 1982, a 

cena de São Paulo começa a apresentar mudanças concretas, ampliando as possibilidades, 

surgem casas de shows emblemáticas na cena do rock nacional: Madame Satã, Napalm, 

Carbono 14 entre outras. Junto à multiplicação de casas de shows, a crescente onda do rock 

invadiu o próprio teatro Lira Paulistana em seus últimos anos, que passou a receber diversos 

grupos punks e pós-punk para se apresentarem no espaço, como o IRA!. Ao contrário dos 

antigos frequentadores que assistiam aos concertos sentados nas arquibancadas, o público do 

punk tinha uma performance mais agressiva, o que também influenciou no afastamento do 
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antigo público. A expressividade e violência do grupo era tão grande que o teatro chegou a 

cancelar um show da banda new wave Verminose em 1983, pois eram odiados pelos punks.32 

O Lira Paulistana fechou suas portas em 1986.  

Em seu livro sobre o Madame Satã, Marcelo Moraes (2006) comenta que com o auge 

do rock nos anos 1980, no Brasil, novos espaços passaram a ser necessários. Ele argumenta que 

as danceterias trouxeram o redimensionamento necessário. Ao invés de serem grandes espaços 

bem equipados para tocar as músicas da moda como as discotecas, as danceterias eram espaços 

interdisciplinares: tinham mostras de vídeo, pistas menores, um pequeno palco, espaço para 

poesia, teatro, música e discotecagem (de músicas também fora de moda). Essas casas de shows 

eram frequentadas pelos chamados darks, pesquisados pela socióloga Helena W. Abramo 

(1994), que, assim como os punks, também apresentavam em seu espetáculo o ìfim do mundoî 

e o ìapocalipse.î  

Os dois grupos se diferenciam em seus comportamentos, os darks vestiam 

exclusivamente a cor preta, com roupas inspiradas nas décadas de 1940 e 1950, e carregavam 

um certo ar de distanciamento em suas expressões e movimentos: ìmãos nos bolsos, braços 

cruzados, copos nas mãosî (ABRAMO, 1994, 116). Abramo aponta que eles nunca aceitaram 

a denominação de darks, mas também não se viam e nem eram vistos como punks, por não 

partirem de uma mesma vivência social de classe. Com o tempo, os primeiros darks se 

identificaram com a cena do rock paulista, e o título de dark foi incorporado por outros jovens 

tardiamente. 

Gostaria de destacar duas bandas do final da década de 1980, Violeta de Outono e Maria 

Angélica Não Mora Mais Aqui (por vezes apresentada como Maria Angélica Doesnít Live Here 

Anymore), que tinham uma sonoridade mais próxima ao indie pop britânico. O Violeta de 

Outono trazia uma sonoridade mais psicodélica, misturando um pouco de rockabilly, mas ainda 

tinha suas letras em português. Maria Angélica também cantava em português em algumas 

apresentações, singles33 e Eps34, mas seus discos cheios são com canções em inglês. O grupo 

dizia fazer ìrock regressivoî, como afirmou Fernando Naporano em uma apresentação na TV 

Cultura, em 1987.35 

 
32 Os punks invadem São Paulo. O GLOBO, janeiro de 1983. apud COSTA, 1993,p.62. 
33 Compacto com normalmente apenas uma única música ou duas, de curta duração, com foco em 

grandes hits. 
34 Compacto de até 8 músicas, de curta duração, como uma amostra de um disco cheio. 
35O vídeo com a apresentação do grupo está disponível em 

https://www.youtube.com/watch?v=yF5PrUxZwH0 Ultimo acesso em 12/07/2021. 
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O fator principal que diferenciava as bandas Violeta de Outono e Maria Angélica das 

outras bandas que compunham o BRock, das cenas new wave ou o rock paulistano, era o uso de 

guitarras mais altas e distorcidas, algo incomum pois eram mais evidentes os sons da bateria e 

do baixo nas gravações, e os vocais preferencialmente em português. É importante dizer que 

referências como Smiths são perceptíveis em outras bandas de BRock, mas que nestas duas, 

particularmente, a mixagem e masterização deram um maior pioneirismo à guitarra. Por outro 

lado, a guitarra mais alta não era tocada como nas bandas de heavy metal ou hardcore, se 

assemelhavam mais às sonoridades sessentistas, por vezes chamadas de ìjangly guitarsî, que 

seriam ìguitarras estridentesî em português, semelhante às das bandas The Byrds, R.E.M, 

Smiths, entre outras. 

O termo guitar que nomeia uma cena no Brasil nos anos 1990, não é um novo. Bandas 

como Beatles eram consideradas guitar groups nos anos 1960, inclusive, a famosa frase do 

executivo que rejeitou uma fita demo dos Beatles, Dick Rowe, da britânica Decca Records, que 

disse ìguitar groups are on the way outî, ìbandas de guitarra estão saindo de modaî, marca 

esta característica.36 Jimmy Hendrix, na mesma época, teria ampliado a linguagem da guitarra, 

abrindo as portas para uma infinidade de gêneros dentro do rock. Os anos 1970 soterra o gênero 

com o rock progressivo, de grande complexidade, contrastando com as bandas punk, que nos 

anos 1980, com o que se convencionou a chamar de pós-punk (representando uma grande gama 

de sonoridades) inspira novas bandas a recuperarem o rock com guitarras mais simplificadas, 

mais uma vez. Neste meio, dividindo espaço com o metal, o hardcore e um pós-punk de batidas 

eletrônicas e com poucas guitarras, as indie guitar bands recuperam o protagonismo do 

instrumento. 

A primeira aparição do termo no caderno de cultura da Folha de S. Paulo data de 1986, 

em uma resenha assinada por Fernando Naporano sobre lançamentos de discos norte-

americanos, a guitar band citada é The Wire Train.37 Na Revista Bizz, é em outra resenha 

provavelmente de Naporano, de setembro de 1987, sobre a Georgia Satellites.38 Em 1990, na 

revista Bizz, a jornalista Marisa Adán Gil também utiliza o termo em sua resenha sobre o disco 

Doolittle da banda Pixies: ìSurfer Rosa, o álbum de estreia dos Pixies em 88, era uma revelação: 

 
36 KEMP, Sam. Hear the 1962 Beatles demo that Decca rejected. In.: Farout Magazine. Segunda-feira, 

26 de setembro de 2022. Disponível em: https://faroutmagazine.co.uk/how-slash-ended-up-with-joe-
perry-guitar/ Ultimo acesso: 06/02/2023. 

37NAPORANO, Fernando. Novos instantâneos do pop americano. Ano 66, nº 94.17. Folha de S. Paulo, 
Caderno Ilustrada, Seção Discos. P. 37. 18 de fevereiro de 1986. 

38 F.N. Georgia Satellites (WEA). Seção discos. Revista Bizz, edição 26, p. 16/17. Setembro de 1987. 
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em plena efervescência da dance music, ainda era possível extrair energia (e como!) do velho 

formato guitar band, Doolittle (lançado lá fora no ano passado) é ainda melhor.î39 

Na década de 1990, a expressão guitar bands, rótulo antes utilizado pela imprensa 

especializada, passou a fazer referência a um grupo de bandas com dois diferenciais importantes 

em relação a outros nomes da cena independente: o uso de uma nova linguagem para a guitarra 

e as letras em inglês. 

 

2.3 INDÚSTRIA DO DISCO NO BRASIL, ANOS 1980 E 1990 

 

Como vimos ao longo do tópico 2.2, o mercado fonográfico no Brasil já estava 

habituado a incorporar bandas menores através de selos subsidiários de majors desde o início 

dos anos 1980, com o intuito de angariar capital cultural e demarcar territórios potencialmente 

lucrativos (GHEZZI, 2003), como foi o caso do selo Lira Paulistana. Com o sucesso de bandas 

nacionais como Sepultura nos anos 1980 e do grunge internacionalmente, alavancado pelo 

êxito mercadológico repentino da banda Nirvana, marcado pelo lançamento do álbum 

Nevermind em 1991 (DGC; Sub Pop), algumas bandas de rock independentes e guitar bands 

acabavam sendo incorporadas ao mercado nos anos 1990, sem deixar de depender do circuito 

e da cena independente como principal rede de apoio.   

Do balanço realizado pela pesquisa de Eduardo Vicente (2002, p.136) sobre a indústria 

fonográfica no Brasil nas décadas de 1980 e 1990, ressalto ìa autonomização e sobrevivência 

simultânea de cenas distintas ñ infantil, rock, disco, MPB, romântica, sertaneja, etc., além do 

surgimento e diversificação da cena independente ó que passam a contar com circuitos 

próprios de divulgação e exibiçãoî. Assim como a redução de 23 empresas nacionais e 24 

estrangeiras entre 1965 e 1979, para 8 empresas nacionais e 8 estrangeiras no total de 

gravadoras que aparecem na listagem dos discos mais vendidos em 1980, o que pode indicar 

um aumento no número de grandes conglomerados e a redução de empresas menores na 

competição do mercado por artistas, além da compra de pequenas empresas por grupos maiores 

(VICENTE, 2002, p. 138). Por último ressalto o aumento do consumo de música internacional 

no Brasil, principalmente entre 1983 e 1987: 

 

Esses números, por um lado, parecem atestar o sucesso das estratégias de 
internacionalização do consumo [...] e que envolveram nomes como 
Madonna, Lionel Richie, Rick James, Elton John, Michael Jackson, Dionne 
Warwick, e Scorpions, entre outros. Por outro, mostram o grande nível de 
estruturação alcançado pela indústria fonográfica no país, com os 

 
39 GIL, Marisa Adán. Doolittle - Pixies. Seção discos. Revista Bizz, edição nº 62, p. 88. 1990. 
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lançamentos internacionais passando a ser realizados aqui simultaneamente 
aos de Estados Unidos e Europa reduzindo, dessa forma, a ìdefasagem de 
tempo entre a execução da música e do vídeo e a presença do disco na loja.î 
(VICENTE, 2002, p. 139). 

 

Renato Ortiz (1999) relata um crescimento significativo do mercado fonográfico e de 

outras indústrias de bens culturais, como da televisão, gráfica, e outros, mas no caso que mais 

nos interessa, a indústria do disco, o autor aponta um aumento de 813% na venda de toca-discos 

entre 1967 e 1980, e um crescimento do faturamento das empresas fonográficas de 1375% 

entre 1970 e 1976 (ORTIZ, 1999, p. 127). Além destes números, percebe-se um aprimoramento 

no funcionamento deste mercado, os álbuns de compilação dos hits mais tocados se tornam 

uma prática comum, sendo produtos mais interessantes e acessíveis para classes mais baixas 

que, ao invés de adquirir vários discos dos artistas do momento, poderiam ter um compilado 

das faixas mais populares. A década de 1980 apresenta uma consolidação da indústria cultural 

brasileira, em termos técnicos e de geração e importação de produtos culturais. 

Até o início da década de 1980, consolidar um ideal de cultura brasileira era uma pauta 

tanto para a esquerda quanto para a direita no país, segundo Ortiz (1999), mesmo que a ditadura 

militar tenha sido a responsável pela maior propagação do estilo de vida norte-americano, o 

ìamerican way of lifeî, no Brasil. A questão do nacional-popular fazia parte do projeto de 

modernização, e por isso pautava ambas as discussões, sendo necessário criar uma identidade 

brasileira, movimento visado na década de 1960. As produções culturais serviram para este 

propósito, já que o Brasil não dispunha em sua história de uma guerra de unificação ou de um 

mito fundador40 que contribuísse com a criação de uma identidade nacional. 

O samba foi um dos grandes produtos culturais brasileiros a ser explorado como parte 

da identidade nacional e a ser exportado como produto brasileiro, (de forma embranquecida, 

sem tambor e com intérpretes preferencialmente brancos, o que ficou ainda mais evidente com 

a bossa-nova). O carnaval, o hábito de ir às praias se bronzear e tomar banho de mar, também 

são coisas que se tornaram parte de uma identidade nacional construída.  

Durante a ditadura militar, o futebol igualmente passou a incorporar a identidade 

nacional, pois exemplificava melhor a falsa ideia de ìdemocracia racialî que unia, de forma 

vitoriosa, as três raças na conquista do tricampeonato de futebol em 1970. Os Festivais da 

Canção são outro exemplo, que mesmo sendo televisionado por grandes emissoras apoiadoras 

do golpe, como a Globo, os artistas que se apresentavam nos Festivais da Canção buscavam 

 
40 Mito fundador, nas palavras de Stuart Hall (1997, p. 33), é ìuma história que se localiza a origem da 

nação, do povo e seu caráter nacional num passado tão distante que eles se perdem nas brumas do 
tempo, não do tempo ëreal,í mas de um tempo ëmíticoí.î Exemplos apresentados pelo autor são a 
unificação de países, ou nações africanas que passaram a existir após a descolonização. 
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defender a cultura nacional e se posicionar contra a entrada da cultura norte-americana. Nas 

décadas de 1960 e 1970 houve resistências quanto a incorporação de instrumentos como a 

guitarra elétrica e da música norte-americana, como, por exemplo, através da Marcha Contra 

a Guitarra Elétrica,41 em 1967, por parte de defensores da MPB que enxergavam o rock e a 

guitarra como símbolos do imperialismo. 

O Tropicalismo, em 1968, representado por artistas como Caetano Veloso, Mutantes, 

Gilberto Gil e Gal Costa, entre outros, incorporaram a guitarra e a pop art à sua música, foi 

uma das primeiras aberturas à mundialização na música brasileira, conforme Daniela Vieira 

dos Santos (2014). Essa ideia do que é música brasileira ou não é importante quando 

analisamos as guitar bands e o período histórico em que surgem, pois constantemente a questão 

de essas bandas estarem fazendo música brasileira, ou do Brasil, é colocada por diferentes 

atores do meio musical (críticos, ouvintes, jornalistas e outros músicos), tanto pelo fato de 

majoritariamente fazerem música em inglês, quanto pelos gêneros musicais explorados. Na 

década de 1990, aparentemente, há uma superação sobre o questionamento da incorporação de 

gêneros musicais estrangeiros no Brasil, mas o uso da língua inglesa e outras ainda era passível 

de indagações. 

A década de 1990 repetiu alguns ciclos semelhantes na indústria fonográfica dos anos 

1980, em relação ao desempenho financeiro. O Plano Collor, que consistiu em um conjunto de 

medidas econômicas adotadas pelo governo de Fernando Collor de Mello (1990-1992) para 

conter a inflação, caracterizado principalmente pelo confisco por 18 meses de poupanças, em 

março de 1990, resultou em uma grande insegurança política e instabilidade financeira. Em 

comparação com as altas de vendas do mercado fonográfico em 1989, que permitiu a aposta 

em novos nomes, após a implementação do Plano Collor, o mercado de discos passou a ter uma 

postura mais conservadora, adiando ou suspendendo diversos lançamentos.  

Nos segmentos voltados a públicos de menor poder aquisitivo, como o Sertanejo, 

porém, manteve-se o gradativo investimento, pois os empresários acreditaram, em um primeiro 

momento, que esse público não sofreria tanto os impactos do novo plano econômico, algo que 

não se comprovou realidade (VICENTE, 2002). A queda na venda de discos no início dos anos 

1990 levou gravadoras a assumirem uma postura conservadora em sua gestão, como aponta 

Vicente (2002, p.144), aprimorando medidas tomadas diante da crise do mercado na década 

anterior: 

 

Além do apelo ao catálogo internacional, as empresas lançam mão do mesmo 

 
41 A Marcha da Guitarra Elétrica ou Passeata da MPB foi um movimento ocorrido em 1967, liderada 

por vários artistas como Elis Regina, Jair Rodrigues e Edu Lobo, para defender a música nacional e 
contra a americanização da música brasileiro. 
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conjunto de medidas já adotado na crise anterior: enxugamento do quadro de 
funcionários, redução de casts e mordomias, suspensão do lançamento de 
novos artistas e concentração dos esforços de marketing em torno dos nomes 
de maior projeção, horizontalização da atuação, etc.42 Em termos da 
racionalização das atividades, a terceirização se acelera com a maior parte da 
prensagem de discos sendo ìentregue a apenas três grandes fábricas e 
distribuidoras, surgidas de joint ventures43 entre as poderosas 
multinacionaisî44. Ao mesmo tempo, as gravadoras começam também a se 
retirar das atividades de produção musical, com uma empresa como EMI 
vendendo seus estúdios do Rio de Janeiro e declarando que essa área havia 
deixado de ser ìo business da companhiaî45. 

 

 O autor relata ainda que algumas empresas, como a BMG, chegaram a cogitar limitar 

seus lançamentos apenas a artistas internacionais (VICENTE, 2002, p.144). Há uma crise 

maior quanto a pirataria na década de 1990, em comparação aos anos 1980, e as gravadoras 

também passam a fazer campanhas contra a pirataria e a abandonar gradativamente as fitas K7 

de seus catálogos pois eram muito fáceis de serem copiadas. Em contrapartida, os anos 1990 

são marcados pela substituição tecnológica do LP para o CD, o que leva à venda tanto de novos 

equipamentos de reprodução sonora quanto ao relançamento de discos que não eram mais 

lançados como LP, recuperando um mercado de discos lançados em décadas anteriores. 

Com a terceirização da produção, e as gravadoras majors não possuindo mais fábricas 

de prensagens e nem estúdios, apenas escritórios e sistemas de distribuição, na década de 1990, 

fica mais perceptível o acordo entre gravadoras independentes e majors quanto à distribuição, 

e à utilização de estúdios e fábricas terceirizadas por ambas (VICENTE, 2002).  

A estabilização econômica de 1993 possibilitaria um retorno do crescimento na 

indústria de discos. O valor dos produtos como LPs e CDs diminuía e o poder aquisitivo subia, 

trazendo um grande otimismo para o mercado, conforme Vicente (2002, p. 147), esse foi o 

primeiro ano em que a venda de CDs ultrapassou a de LPs. Em 1995, a gravadora britânica 

Virgin ó provavelmente uma das maiores gravadoras independentes do mundo, antes de ser 

adquirida pela EMI ó abre portas no Brasil. Em 1996, a gravadora britânica HMV e as norte-

americanas Tower Records, Sam Goods e MCA anunciam que irão abrir uma representante no 

país (VICENTE, 2002, 149). Outra gravadora relevante na década de 1990 no Brasil é a Trama, 

que passa a distribuir os discos da gravadora indie estadunidense Matador Records, mas 

também distribui discos de outros gêneros, como da música eletrônica, rap, e artistas 

 
42 Crise na ponta da agulha, O Globo, 17/03/1991; Gravadoras demitem para enfrentar a crise. Folha de 

S. Paulo, 22/03/1982; Indústria fonográfica vende menos, Jornal do Brasil, 16/09/1992. apud 
Vicente, 2002, p. 144. 

43 Joint ventures é o nome dado a modelos de parceria entre empresas, com colaborações com fins 
comerciais. 

44 Tempos difíceis para o mercado de discos, Jornal da Tarde, 12/04/1991. apud Vicente, 2002, p. 144. 
45 Mercado fora de rotação, Jornal do Brasil, 06/06/1992 apud  Vicente, 2002, p. 144. 



 

 

61 

brasileiros. 

Seguindo a tendência internacional de valorização da cena alternativa, principalmente 

evidenciada pelo sucesso do grunge, selos independentes se multiplicam no Brasil, sendo 

subsidiários de gravadoras majors ou não. Exemplos são o selo Banguela Records46 

(subsidiário da Warner), Zimbabwe Records47 e Cogumelo Records48 (independentes). 

 

2.4 CONCLUSÃO 

 

As teorias e pesquisas apresentadas neste capítulo contribuem para a compreensão de 

como a modernização do Brasil a partir dos anos 1950, que impacta em uma maior 

industrialização e em um crescimento urbano massivo na década de 1970, traz novas dinâmicas 

para as cidades e para os jovens. É na década de 1970 que os jovens de classes populares podem 

aproveitar de mais tempo livre e nos estudos, algo já vivenciado por jovens das classes médias 

e altas que vinham construindo desde os anos 1960 a juventude brasileira. 

A ampliação do perfil de jovens abre espaço para outras culturas juvenis que vem de 

espaços periféricos, como o punk, que se torna uma das grandes cenas juvenis espetaculares de 

São Paulo. A dicotomia entre cidade e periferia, porém, se acirra com as dificuldades sociais 

vivenciadas pelas classes populares nos anos 1980 e intensificada pela diferença de qualidade 

de vida dos polos industriais e dos centros urbanos. 

Os anos 1970 em São Paulo, ainda com poucos punks na cidade, vê seu cenário 

independente se desenvolver com os jovens da vanguarda paulistana, considerados a última 

linha evolutiva da MPB. O selo independente vinculado ao teatro Lira Paulistana é um dos 

grandes divulgadores dessa cena, criando um sistema de distribuição e divulgação 

independente em 1979, com jornais e venda de discos de porta em porta. 

O selo firma um contrato de parceria com a grande gravadora Continental em 1982, 

impulsionando a prensagem de discos de diversos artistas vinculados ao Lira, porém o sucesso 

não vem como retorno nessa grande parceria. O rock que já vinha dando sinais de ser a nova 

preferência juvenil com as novas bandas de new wave cariocas rouba a cena na década de 1980. 

O mesmo acordo realizado entre a Continental e o Lira se torna comum entre artistas que 

tocavam em pequenas casas de shows e grandes gravadoras, ao mesmo tempo que cresce o 

 
46 Lançou artistas como Raimundos (BSB), Mundo Livre S/A (PE), Little Quail (SP), entre outros. 
47 Reconhecida por ter lançado o famoso grupo de rap paulistano Racionais MCs, também foi a 

gravadora do grupo de rap Sistema Negro, e de pagode Grupo Pixote e Negritude Jr, entre outros, 
todos do estado de São Paulo. 

48 Especializada nos gêneros heavy metal, thrash metal, hardcore e punk, lançou bandas como Sepultura 
(BH), Sacórfago (BH), Lobotomia (SP) e DeFalla (RS). 
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número de gravadoras independentes a partir de meados de 1980, sendo a primeira voltada ao 

rock a Baratos Afins, que lança o primeiro disco em 1982. 

Muitas lojas da Galeria do Rock, que dividiram o espaço com a Baratos, também se 

tornaram selos independentes nos anos seguintes, assim como outras lojas de discos de galerias 

próximas, como as lojas Devil Discos (lança seu primeiro disco como selo em 1986, localizada 

na Galeria do Rock) e a Zoyd Discos (que lança discos em 1992, como Zoyd Music, localizada 

na Galeria Presidente). Tanto a Devil Discos quanto a Zoyd Music lançaram discos das guitar 

bands nos anos 1990, o que aponta para uma articulação entre décadas com estilos de rock 

diferentes, mas sem ter uma quebra necessariamente nas estruturas das cenas, sendo as 

gravadoras independentes pequenas ìinstituiçõesî que duram por mais tempo. 

O rock então vivencia a sua principal ambiguidade, que é a expressão de sua 

autenticidade, liberdade e rebeldia nas ruas, ao mesmo tempo que era sucesso comercial nas 

rádios. Por um lado, o sucesso comercial do rock no Brasil na década de 1980 acaba 

impulsionando cenas menores, mas também as apaga rapidamente quando este mercado esfria 

ou entra em crise, pois as pequenas casas de shows e artistas independentes se encontram em 

situações fragilizadas. 

O terceiro tópico do capítulo buscou demonstrar as relações entre a indústria 

fonográfica, as condições financeiras do país e as bandas e cenas independentes, que ainda que 

busquem frestas deixadas pelo grande mercado, funcionam dentro da mesma engrenagem e 

acabam sendo atingidos por suas posturas de investimento que são maiores ou menores 

dependendo da expectativa econômica. Nos momentos de crise, as grandes gravadoras buscam 

posturas mais conservadoras, com um número menor de artistas e de lançamentos com vendas 

mais garantidas, em momentos de alta na economia, as gravadoras tentam expandir seus 

catálogos investindo em empreendimentos mais arriscados, com menor possibilidade de 

retorno financeiro. 

As tendências internacionais da música também influenciam o mercado nacional, por 

outro lado, não chegam a moldá-lo. Percebe-se que o Brasil, mesmo influenciado pelo mercado 

exterior, ainda tem entre seus maiores sucessos a música regional, sendo o sertanejo o principal 

gênero que cresce ao final dos anos 1980 e nos anos 1990, e que acaba se desenvolvendo em 

diversas modalidades, universitário, raiz, e atualmente até com miscelâneas com a música 

eletrônica. 

É no caminho do sucesso do grunge e da chegada de diversas gravadoras estrangeiras 

no Brasil, como a Stiletto, e com a disseminação de selos subsidiários de majors, como a 

Paradoxx Music, subsidiária da Universal Music lançado em 1993, que a cena guitar consegue 

ter uma razoável visibilidade nos anos 1990 ó sendo uma cena pequena em relação ao hardcore 
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e o metal, assimilando estilos próximos ao indie guitar rock dos Estados Unidos e Reino Unido. 

No próximo capítulo será aprofundado o que é o indie rock e suas características, traçando um 

paralelo com as guitar bands, que também serão apresentadas a seguir. 
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3 INDIE ou GUITAR, O QUE ME SERVE MELHOR? 

 

ìSomos uma guitar bandî, declara Zé Antônio, guitarrista dos Pin Ups, 
procurando não classificar categoricamente o barulho do grupo. E contra-ataca 
com uma outra pergunta: ìComo você definiria o som do Sonic Youth?î. 
(MASSON, p. 50, janeiro de 1990). 

 

 Por que os integrantes da cena das guitar bands escolheram para si este nome e não 

indie rock? E por que hoje eles são reconhecidos como a gênese do indie rock no Brasil? Estas 

são algumas questões alavancadoras desta pesquisa, atualmente, pouco se vê o uso do termo 

guitar band para descrever uma banda. O indie rock, sendo um ìgêneroî amplo e conflituoso, 

é um rótulo preferido para atrair consumidores de muitas bandas que usam guitarras ou não. 

Desta forma, a contextualização do que seria indie rock no geral e do que era entendido como 

guitar band no Brasil na época da cena guitar que pesquiso, 1989-2000, foi essencial para a 

pesquisa. 

Neste capítulo apresentarei uma definição do que é indie rock, historicamente e através 

de pesquisas realizadas em torno do gênero, que apresentaram diversas discussões sobre os 

meios de produção independente e alternativa. Neste mesmo tópico, também apresento uma 

conceitualização de indústria cultural relacionada ao que foi discutido no âmbito do indie rock 

e da produção independente. 

 Em um segundo momento, apresento-lhes um levantamento nos jornais Folha de S. 

Paulo, Estado de São Paulo e na revista Bizz sobre como os termos indie rock e guitar bands 

apareciam no Brasil desde 1970 à 1990, para compreender melhor qual era o entendimento 

sobre esses ìgênerosî, se é que podemos dizer assim, e de que maneiras isso pode ter 

influenciado a cena das guitar bands, que será apresentada nos capítulos 4 e 5. 

 

3.1 DEFININDO INDIE ROCK 

 

 O indie rock despontou na primeira metade da década de 1980 como uma linha 

ìalternativaî da cena pós-punk dos Estados Unidos, Reino Unido e da Nova Zelândia. Mais 

especificamente, foi no Reino Unido que se atribuiu pela primeira vez a palavra indie a um 

gênero musical (HESMONDHALGH, 1999, p.35). Isso enfatiza alguns aspectos que tornaram 

o indie rock este gênero tão peculiar, que se autoproclama aquele que leva os valores ligados à 

música independente em seu próprio nome. 



 

 

65 

 A maior circulação entre gravadoras majors e indies e o fato de as cenas independentes 

não serem tão isoladas do mercado mainstream no Reino Unido, fazia com que o número de 

vendas de discos andassem próximos e que a transação de artistas de uma gravadora para outra 

fosse uma prática comum, diferenciando-se da formação indie rock dos Estados Unidos e Nova 

Zelândia (BANNISTER, 2006). Outra diferença é que o indie rock estadunidense e neozelandês 

se desenvolveu pelo hardcore, enquanto os indies britânicos tinham o objetivo de retomar o 

mais puro pop rock dos anos 1950 e a sua simplicidade: 

 
Os EUA optaram pela divisão tradicional entre o pop mainstream e o autêntico 
indie rock, mas, para comentaristas do Reino Unido como Reynolds, o rock 
era o mainstream, e o indie rock foi dividido entre pure pop regressivo (que 
era realmente rock) e a autêntica neo-psicodelia que prometia a ëgloriosa 
incoerênciaí do pop. (REYNOLDS, 1990, p. 11 apud BANNISTER, 2006, 
p.63).49 

 

As college radios50 nos Estados Unidos é que foram responsáveis pela divulgação de 

uma cena musical semelhante em termos estéticos ao indie britânico, o que atribuiu o nome de 

college rock para essas bandas. Ao final dos anos 1980, a palavra ìindie rockî começou a ser 

adotada por um grupo maior de pessoas em todo o mundo. Superando a simples abreviação da 

palavra ìindependentî, em inglês, o indie rock ganhou corpo de uma cena musical e tornou 

possível a diferenciação entre aqueles que se veem como ìindiesî ou ìindependentesî.  

As referências musicais do indie rock são um bom exemplo para entender o 

funcionamento dessa cena musical e como os indivíduos reconhecem seus iguais.  Destoando 

da sonoridade eletrônica em evidência na década de 1980, as primeiras bandas de indie rock 

tinham a guitarra como principal instrumento e, principalmente entre artistas britânicos, 

compuseram canções cujos arranjos e melodias revisitaram diferentes vertentes do rock dos 

 
49 Tradução livre do original: ìThe USA went for the traditional split of mainstream pop and authentic 

indie rock but, for UK commentators like Reynolds, rock was the mainstream, and indie rock was 
split between regressive pure pop (which was really rock) and the authentic neo-psychedelia which 
promised the ëglorious incoherenceí of popî (REYNOLDS, 1990, p. 11 apud BANNISTER, 2006, 
p.63). 

50 College radios são rádios universitárias comandadas por alunos, existentes desde 1910 nos Estados 
Unidos, que tiveram grande importância na disseminação de novos artistas na cena musical 
independente norte-americana, sendo um dos principais meios de difusão do que seria considerado 
ìmúsica alternativaî, alcançando um grande reconhecimento a partir da década de 1970, com auge 
nos anos 1980 e 1990. Ver: SCHNITKER, Laura. Archives, Advocacy and Crowd-Sourcing: 
Towards a More Complete Historiography of College Radio. In.: Journal of Radio & Audio Media, 
Universidade da Flórida, 23:2, p. 341-348, 2016, DOI: 10.1080/19376529.2016.1224427 
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anos 1960, passando pelo art rock51 do Velvet Underground e por gêneros mais populares, 

como surf music e psicodelia (sem tender para o rock progressivo), bem como assimilaram 

outros revivais sessentistas anteriores, como o power pop52 e o punk, ambos da década de 1970. 

O indie também foi influenciado por gêneros mais experimentais que representavam 

uma oposição à linguagem dos anos 1960, como o pós-punk, que conferia maior destaque ao 

contrabaixo, e o krautrock53, que, para se esquivar da tradição anglo-saxônica, tentou criar uma 

estética desterritorializada; tribal ou andrógina, dependendo do ponto de vista, minimalista e 

repetitiva.  

Nos Estados Unidos, o indie teve um leque ainda maior de influências, nem sempre 

conectado aos anos 1960, assimilou elementos da cena no wave54, movimento nova iorquino 

que misturava free jazz, pós-punk e música de vanguarda, e de gêneros oitentistas como o 

hardcore, uma variação mais rápida e agressiva do punk, e o sludge, que pode ser traduzido 

como ìmetal lentoî, sendo uma versão arrastada do rock setentista. 

Nadja Gumes (2011, p. 191) fala de uma ìdeterminada biblioteca do rockî que os 

participantes da cena indie rock precisam conhecer para fazer parte deste grupo, seria um 

conhecimento especializado que contribui para um discurso específico sobre o que é rock 

independente. Essa ìbibliotecaî pode ser tomada de bandas consideradas obscuras, ou mesmo 

grupos musicais que ficaram esquecidos no passado, faixas ìlado Bî55 etc. Ela determina o um 

saber naturalizado pelo grupo, permitindo um certo tipo de filtro de gosto que visualiza a música 

rock de uma maneira especializada, impondo o gosto indie como um gosto ìelevadoî.  

 
51 O art rock é considerado um subgênero do rock com influências na música experimental e na arte de 

vanguarda. As principais bandas surgiram da cena musical nova-iorquina da década de 1960, 
relacionadas aos artistas da pop art como Andy Warhol. 

52 O power pop é um subgênero do rock do início da década de 1970 que se encontra entre a sonoridade 
mais pesada e agitada do The Who e melodias pop dos Beatles e Beach Boys. 

53 Krautrock é um termo criado pela imprensa inglesa, de forma pejorativa, e que depois se conformou 
em um gênero musical desenvolvido na Alemanha nos anos 1970 de rock experimental que buscou 
evitar as origens do blues norte-americano, desta forma, estabeleceu suas raízes na música psicodélica 
e foi um dos gêneros precursores da música eletrônica. Entre os grupos que representam este gênero 
estão Can, Neu! e Kraftwerk. 

54 O no wave foi um estilo vanguardista dentro do punk, entre 1978-82, com forte atuação na cena 
musical do Lower East Side, bairro Nova Yorkino. O no wave se contrastava com o conhecido new 
wave britânico pela fascinação pelos simples barulhos e ruídos que poderiam ser produzidos por 
guitarras, ao invés de ter atenção a melodia, o no wave tinha maior apreço pela dissonância e não 
fazia questão de muita habilidade musical, pois fazer barulho era o suficiente. Era uma música 
também mais performática e teatral, alguns artistas que são exemplos da cena no wave são Brian Eno, 
Lizzy Mercier Descloux, Glenn Blanca, Lydia Lunch e Sonic Youth. 

55 A expressão ìlado Bî é atrelada à antigas mídias físicas, como discos de vinil, e posteriormente fitas 
K7, que possuíam dois lados com faixas para um mesmo álbum, onde o lado A normalmente trazia 
as músicas mais comerciais e o lado B, as que eram mais experimentais e alternativas. 
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Existem alguns fatores que podem agregar valor a um grupo dentro do filtro indie rock. 

A forma de tocar um instrumento, por exemplo, como Bob Bert, do Pussy Galore, que usava 

garrafas de vidro em sua bateria. Ou a forma de divulgação de um disco (ou uma divulgação às 

avessas), como os mistérios que envolviam o músico Jandek, que não tinha endereço físico, 

demorou anos para dar entrevista, as capas de seus discos tinham fotos borradas de lugares 

vazios e tipografias de máquina de escrever; ninguém sabia quem ele era, mas era possível 

comprar seus discos através de uma caixa postal publicada nos jornais, despertando uma imensa 

curiosidade sobre o artista e a apreciação dos indies por sua forma de produção e crueza. As 

relações sociais entre artistas e cenas levam igualmente à valorização de um artista. Saber que 

o artista tocou em determinado festival ou participou de uma cena menor que, quem o conhece 

depois do sucesso não conseguiria reconhecer, é um valor. O caso do compositor Beck, por 

exemplo, que participou da cena da gravadora K Records, em Olympia, e depois passou a lançar 

discos por gravadoras majors como a Geffen Records e DCG, ainda carrega em sua estética a 

trajetória das cenas independentes e do underground que vivenciou, mesmo após estar em 

terreno mainstream. 

Outros conhecimentos específicos dessa biblioteca estariam, de mesmo modo, inseridos 

na forma de identificação de algumas escolhas e preferências ao ouvir ou compor uma canção, 

como os casos explorados por Hibbett (2005) de dois extremos do indie rock. O primeiro é o 

caso do artista Lou Barlow, ex-integrante da banda norte-americana Dinosaur Jr, que ao lançar 

e produzir o disco Losing Losers, uma versão solo da sua banda Sebadoh, com gravações 

caseiras de 1985 a 1991, definiu uma estética de baixa fidelidade, evidenciando uma gravação 

sem filtros e sem tratamentos, o que seria considerado por alguns o verdadeiro indie rock. 

Conforme Hibbett (2005), a forma que Lou Barlow se apresentava para o público, seja 

pelas músicas, indo contra a ideia da superprodução, com gravações caseiras que expõem uma 

música intencionalmente sem maquiagem, realizada em um espaço sem tratamento acústico, 

com possíveis ruídos presentes em seu entorno, e gravada com um equipamento acessível. Essa 

característica crua poderia trazer a impressão de uma experiência do ìao vivoî, da verdade, de 

algo que foi gravado ali, na hora, e com sentimentos reais, conforme Hibbett (2005, p.61 e 62), 

o artista estaria, assim, ìexposto a nós, ele é pego nu no ato de sua criaçãoî.56 Ou pela sua 

persona em si, contrário à figura de ìestrela do rockî, Barlow constantemente falava de si em 

tons autodepreciativos e irônicos. Não é mera coincidência que a palavra ìloserî viesse 

estampada na frente das camisetas da SUB POP naquela época, ó gravadora independente de 

 
56 Tradução livre do original: ìThe artist is exposed for us, caught naked in the act of his creation.î 
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Seattle que popularizou o gênero grunge ó remetendo diretamente a cena musical que cercava 

a gravadora. Esse tipo de ironia autodepreciativa é parte do ìsenso de humorî da cena, e quem 

não compreende fica de fora. Conhecer essas relações também é parte de um conhecimento 

específico do universo indie rock, e Lou Barlow criticava diversos músicos que se diziam indie, 

apontando-os como falsos indies, estando sempre em uma linha tênue entre a crítica e a ironia. 

Hibbett (2005) também apresenta uma visão das bandas de post-rock, que trazem uma 

altíssima qualidade em gravação e tem preferência por instrumentos considerados mais 

elaborados, como os violinos e harpas, em composição com a guitarra, buscando uma erudição 

do estilo de vida presente no indie rock. Os artistas do post-rock, conforme o autor, buscam ser 

mais fiéis a gravadoras independentes, tendo uma postura rigidamente antimercado. Essa 

contraposição indica que não é necessariamente o lo-fi57 que define uma gravação indie, e sim 

um discurso que passa pelo ìalternativoî e de uma segunda via que não segue as regras impostas 

pelo mercado, ao menos, no campo discursivo. 

Outra característica do referencial musical do indie rock está na ideia de ìwhite noiseî, 

ou seja, ìbarulho brancoî ou ìbarulho de brancoî. Construído sobre referências musicais que 

fugiam de vertentes da black music, o indie rock criou um cânone do rock underground baseado 

na branquitude (HESMONDHALGH, 1999). Ainda que o rock seja um gênero musical que se 

alicerce sonoramente nas bases do blues e do jazz, gêneros musicais da cultura negra diaspórica, 

juntamente com a música folk, principalmente dos Estados Unidos, foi sobre as referências de 

artistas brancos que o indie rock das décadas de 1980 e 1990 se constituíram. 

Hesmondhalgh (1999) apresenta que por um lado, havia um entendimento que colocava 

a black music como a principal base para a música pop da década de 1980, inspirada no soul, 

R&B e no funk, ainda que os artistas que dominassem esse mercado fossem brancos, como Elvis 

Presley, Beatles, Madonna, Elton John, George Michael e outros, em detrimento de um 

apagamento de artistas negros por parte da indústria fonográfica. A busca por referências que 

se distanciavam da música negra reflete em batidas de baixa complexidade, na desvalorização 

do baixo e da bateria em detrimento da valorização de guitarras estridentes. 

Conforme o autor, o indie rock não é visto como uma cena musical racista, característica 

vista em alguns grupos como os skinheads ìOi!î da Inglaterra. Por outro lado, o referencial 

musical pautado na branquitude acaba criando um espaço pouco acolhedor para músicos não 

brancos dentro do indie rock, com alta propensão para perpetuação de práticas racistas veladas 

 
57 Lo-fi refere-se, em inglês, a low fidelity, baixa fidelidade, e pode ser lido de diversas maneiras, desde 

gravações que captam um número reduzido de tons sonoros ou visuais, à uma baixa edição, baixo 
volume etc. 
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(ou não), sendo que artistas não brancos são minoria na cena, independente de década e país, 

ainda na contemporaneidade. As mulheres também são minoria, já que as referências são 

hegemonicamente pautadas na masculinidade branca58. Ainda que não se contextualize uma 

cena que persiga pessoas não brancas, há casos conhecidos de músicos do indie rock 

abertamente racistas e com afinidades com partidos de direita e da extrema direita, como o 

músico inglês Morrisey e o norte americano Ariel Pink. 

Essa contraposição à black music se dá dentro dos mesmos ideais anticomerciais e 

antiamericanos que pautam as referências do indie. De forma geral, percebe-se no indie, seja 

indie rock ou indie pop (termo mais comum no Reino Unido nos anos 1980), uma resistência 

ao pop mainstream dos anos 1980, representado por corpos altamente sexualizados como o de 

Madonna, ou corpos masculinos fortes e considerados saudáveis, como o de George Michael, 

e vozes virtuosas e instrumentais grandiosos. Esse é um dos apontamentos apresentado pelo 

jornalista Simon Reynolds (1989), em uma versão ampliada de um ensaio originalmente 

publicado na revista britânica Melody Maker, que aparece em um dos livros da coleção Youth 

Questions organizado por Angela McRobbie. Nesse ensaio, Reynolds coloca questões 

relevantes quanto ao indie rock britânico, principalmente.  

Os indies, ao fazerem uso de roupas de tamanhos errados (muito grandes ou pequenas), 

e que remetem ao vestuário infantil dos anos 1960, e por terem preferência por seus corpos 

andróginos e infantilizados, sem curvas, sem músculos, e que sejam preferencialmente 

pequenos e pálidos, trazem uma resistência ao crescimento, à vida sexual adulta, e isto, 

conforme Reynolds (1989), poderia ser relacionado à uma resistência à modernização, anti-

yuppie, aos princípios da alta-tecnologia, à americanização, uma crítica a uma sociedade que 

tem muito dinheiro, mas não tem um senso de comunidade. Essa resistência também está de 

acordo com os ideais da baixa qualidade das gravações (ou o lo-fi, com o uso de equipamentos 

caseiros, instrumentos infantis, como chocalhos, gravações em ambientes com interferência do 

espaço em que é gravado, com ruídos etc.), apreciação por formas de encarar o amor e o 

romance nas letras de música que prezam pela pureza do primeiro amor, pela sensação de ver 

a pessoa que você gosta no pátio da escola. É uma oposição aos ideais do pop mainstream 

disseminados pela MTV, pelas casas noturnas, Hollywood, e grandes estádios superlotados. 

Retorna-se aos 1960, valorizando os tempos dos Beatles e da ìinvasão britânicaî (o que aponta 

para o desejo de revalorização da música feita no Reino Unido), junto de referências norte-

 
58 Ver: MCROBBIE, Angela. Feminism and Youth Culture. Londres: Macmillan Education, 1991. 255 

p. Coleção Youth Questions. 
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americanas que eram em alguns sentidos ìantiamericanasî, como Lou Reed e o Velvet 

Underground, que envolvidos com a pop art foram uma das primeiras bandas a buscar 

gravações de baixa qualidade, se colocando contra os avanços prometidos pelo ìsonho 

americanoî, da mesma forma que o artista Andy Warhol, muito próximo ao grupo, ironizava 

concidadãos estadunidenses. 

Matthew Bannister (2006), em seu livro White Boys, White Noise, apresenta uma análise 

sobre o olhar das bandas de indie rock da década de 1980 influenciadas pela década de 1960. 

O autor explica que muitas bandas de indie rock de 1980 surgiram em momentos de crise e 

racionamento, como o Thatcherismo no Reino Unido, Reaganismo nos Estados Unidos e a 

economia de Roger, ou ìRogernomicsî, na Nova Zelândia. As pressões econômicas, 

provocadas pelas reformas das políticas neoliberais de tais governos movimentaram e afetaram 

as estruturas não apenas da classe trabalhadora, mas também da classe média, que perdeu 

espaço em setores de serviço público e tiveram que buscar outras formas de renda. Assim, houve 

uma tendência de se idealizar o passado imediato das décadas de 1960 e 1970, como um 

momento mágico que contrastava favoravelmente com os problemas tributários presentes na 

década de 1980, ao mesmo tempo que muitos viam aquele tempo passado como negativo e 

motivador dos problemas presentes. 

Conforme Bannister (2006), os punks foram os primeiros a denunciar os hippies, algo 

que se tornou característico para o que ele chama de ìgeração Xî59. Até mesmo os indies viram 

aqueles sonhos dos anos 1960 como uma traição dos baby boomers, que aproveitaram o tempo 

de ìliberdadesî e deixaram a depressão para as gerações futuras. A direita conservadora 

também culpava os excessos da década de 1960, e usou este discurso para aplicar suas práticas 

neoliberais de reforma econômica. Assim, a música e a ideologia da década de 1960 funcionou 

como uma referência chave para a música ìalternativaî de 1980, seja pela negação, com um 

rock pesado, ou pela inspiração, utilizando do psicodelismo como ferramenta escapista. 

Uma das características da geração da década de 1980, assim, é o extremo 

individualismo. Mesmo que alguns grupos juvenis apresentassem algum inconformismo em 

relação à sociedade que viviam, através de letras de música, danças, poesias, contos e outras 

expressões culturais, não tinham uma organização de grupo tão visíveis como as gerações de 

jovens das décadas 1960 e 1970. 

 
59 No Brasil considera-se parte da ìgeração Xî pessoas que nasceram entre 1962 e 1977. O termo, em 

si, foi muito utilizado pela mídia também para descrever as chamadas ìgeração Coca-Colaî ou 
ìgeração MTVî e que viveram em sua juventude a redemocratização do país e a abertura comercial, 
assim como vivenciaram uma grande crise econômica na década de 1980 e início dos anos 1990. No 
Reino Unido e Nova Zelândia, a geração X representa quem nasceu entre 1965 e 1980. 
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Helena Abramo (1994), em sua pesquisa sobre a cena dark paulistana, da primeira 

metade da década de 1980, brevemente apresentada no capítulo anterior, traz uma perspectiva 

sobre os jovens daquele período, no Brasil, que não buscam mais o ìsonho douradoî dos anos 

1960, idealizando a paz e o amor. Distanciam-se, de certa forma, dos movimentos estudantis 

mais politizados. Essa tendência aparece dentro do movimento punk, composto por jovens da 

classe trabalhadora e das periferias e por jovens da classe média e universitários, que 

representavam, em sua maioria, os darks. Abramo aponta que há uma constante acusação de 

que estes novos grupos juvenis são despolitizados e não cumprem o papel clássico atribuído à 

juventude, de ser o sujeito da renovação social. Por outro lado, a autora apresenta que há 

expressão política dentro desses grupos juvenis que estuda, através de letras musicais que 

denunciam sua realidade e pela forma que produzem suas músicas, mas sem ter perspectivas de 

uma transformação positiva do futuro. Da mesma forma, os grupos que se identificavam como 

indies no Reino Unido não produziam música pensando no futuro. 

O desejo indie por um retorno à infância e ao pure-pop da década de 1950 reflete sua 

estética que encontra na baixa produção, no imaginário infantil, os símbolos de uma música não 

cooptada e que não tem intenção de se vender, mesmo fazendo parte de uma grande gravadora, 

pois a estética define o gênero mais do que as suas relações comerciais (HESMONDHALGH, 

1999). Isso leva a práticas sociais de estilo de vida com códigos de gosto totalmente 

especializados, que é o argumento explorado por Ryan Hibbett (2005), que considera que o 

indie rock poderia ser comparado com as ideias e práticas do que seria considerado ìalta-

culturaî, por trabalhar com a necessidade de um conhecimento especializado e uma dinâmica 

constante de diferenciação social. 

Hibbett (2005) traça, através da teoria do gosto de Bourdieu, um paralelo entre o indie 

rock e a ideia de alta cultura. De acordo com o autor, o indie rock apresenta em sua essência 

uma dinâmica de autenticidade, que é transmitida através de uma constante diferenciação ou o 

que o autor chama de ìothernessî, de se fazer o ìOutroî, de não se encaixar, reproduzindo a 

dialética de poder e conhecimento, essencial para a diferenciação das classes mais altas e dos 

intelectuais dos demais grupos sociais, conforme a teoria de Bourdieu (1993). O ìOutroî que o 

indie rock é, não é aquele que é excluído, mas é aquele que não se vê como igual aos demais. 

 Dentro do universo estético do indie rock, a negação não é apenas diante das raízes do 

rock, o ìnão serî é parte do ìserî indie rock. Não é música mainstream, pois tem guitarras 

barulhentas que sobressaem à voz, porque tem ruídos e não é uma sonoridade limpa, não é 

independente, não é punk, não é post-punk, não é dance music, ainda que tenha sempre a 

oportunidade de se apropriar de qualquer coisa que o indie rock não é. Se colocando como 
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diferente de tudo, o indie rock cria uma mística sobre si mesmo, e gera tendências de 

exclusividade (HIBBETT, 2005).  

 Essa nebulosidade leva a um grande leque de possibilidades, onde existem artistas do 

indie rock estourando sucessos dançantes, como Björk (ex-integrante da banda indie 

Sugarcubes), a bandas de rock com anos de sucesso, como o Pixies, e artistas mais obscuros 

que se tornaram fenômenos ìcultî, como Jandek. Ser independente na prática e estar vinculado 

necessariamente a uma gravadora pequena não é uma regra para o indie rock, a regra está na 

estética. Conforme Hibbett (2005, p.58):  

 

[...] O indie rock está longe de ser uma entidade estática; ao contrário, ele é 
um espaço flexível preenchido por discursos e poder, no qual o significado 
está sempre sob construção por diversos agentes (bandas, ouvintes, gravadoras 
e selos, críticos etc.) com objetivos diversos.60 

  

Dessa forma, o indie rock abre espaço para grandes contradições. Por exemplo, os 

grupos de post-rock ressaltados por Hibbett (2005), que costumam se posicionar politicamente, 

geralmente para a esquerda, apresentam suas relações com a música de forma mais consciente 

e crítica, sendo menos flexíveis ao se relacionar com grandes conglomerados e majors. Porém, 

isso não quer dizer que as bandas de indie rock fora do campo específico do post-rock não 

tenham uma posição crítica às majors, apenas que isso não é uma característica. Há bandas de 

indie rock famosas, desta forma, assinando com gravadoras como a Sony, ou que fazem parte 

de sub selos de grandes gravadoras, ou que permanecem sempre vinculados a pequenas 

gravadoras. 

 Quando se trata das gravadoras, há duas questões que são colocadas: o que é ser 

independente no indie rock? O que é cooptação? O motivo dessas perguntas se deve ao fato de 

que, ainda que o público valorize o artista que não se vincula a majors no indie rock, aqueles 

que lançam músicas por grandes gravadoras nem sempre são vistos como ìvendidosî pela 

maioria do público. Ao menos, o julgamento de que esses artistas teriam ìtraídoî a sua cena 

musical é aparentemente menos rígido do que em cenas como o punk e o hardcore, há uma 

ideia de que ele está dando continuidade ao seu trabalho como músico. 

 Primeiramente, há a questão do indie rock se apresentar mais como música ìalternativaî 

do que como música ìindependenteî, no entanto, alternativo a quê? A pesquisa de Holly Kruse 

 
60 Tradução da autora. Texto original: ì[...] Indie rock is far from a static entity; rather, it is a malleable 

space filled by discourse and power, whose meaning is always under construction by various agents 
(bands, listeners, labels, critics, etc.) with diverse objectives.î (Hibbett, 2005, p.58). 
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(1993), nesse sentido, traz uma perspectiva interessante. Ao entrevistar artistas e integrantes da 

cena ìalternativaî das college radios da cidade de Champaign sobre o que é alternativo para 

eles, nota-se a fragilidade do termo. Os próprios entrevistados entendem que a palavra muitas 

vezes é empregada de forma genérica para grupos e bandas que eles não consideram mais ser 

ìalternativosî. Reuni abaixo um resumo das principais respostas (KRUSE, 1993): 

 

1 se fez muito sucesso não é mais alternativo 

2 ser alternativo é não aparecer na MTV, não tocar depois do Extreme61, não ter sua música 
na rádio toda hora, mesmo se forem nas rádios universitárias 

3 ser alternativo é ser o único que toca certo tipo de música (na cidade) 

4 ser alternativo é não fazer o que faz por dinheiro 

5 ser alternativo é vender produtos que ninguém mais vende 

6 ser alternativo é não se preocupar com competições comerciais, pois sabe-se que tem um 
público de nicho. As college radios, por exemplo, não competem com a mesma audiência 
das rádios comuns 

7 ser alternativo é escutar músicas que ninguém mais conhece, ìa música que a gente 
gostava era algo que quase ninguém conhecia: Alex Chilton, The Velvet Underground, 
Mitch Easterî 

 

 Percebe-se que, dentro da noção do que é ser alternativo está o senso de distinção 

ostentando por meio do gosto. Fazer muito sucesso, para a cena ìalternativaî pode não ser muito 

interessante, quando se deseja um público que tem um conhecimento específico e, logo, não 

seria ìmassivoî, ou fácil de encontrar. No caso das bandas que conseguiram fazer muito 

sucesso, como Pixies, os fãs que conhecem os projetos paralelos destes artistas e valorizaram 

as gravações demo ou menos conhecidas são os que mantém a cultura alternativa vinculada ao 

grupo. A trajetória dos artistas e das bandas é considerada como ponto relevante para os fãs que 

os atribuem valores. 

 Essa relação com grandes gravadoras também pode ser mais ou menos aceita e até 

mesmo mais ou menos fácil de acontecer dependendo do país e região que a cena indie rock se 

 
61 Acredita-se que no contexto do depoimento, Extreme refira-se ou a banda norte-americana de heavy 

metal de Boston, Extreme, ou a um programa de TV sobre esportes radicais, mas com as poucas 
informações adquiridas, não foi possível constatar ao que se referia. De toda forma, certamente foi 
algo com relativo sucesso. A frase original do entrevistado, um músico que diz que sua banda é 
alternativa, na página 35 (Kruse, 1993), apresenta a questão sobre o que é alternativo da seguinte 
forma: ìthe only way people know of them is through 'alternative' markets. They're not being played 
on MTV ó they're not being played after Extreme, theyíre not being played every hour like "No 
More Words" or "More Than Words" or whatever that is.î 
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localiza. As próprias majors também passam a ver nas gravadoras independentes, formas mais 

baratas de se investir em novos artistas e, algumas gravadoras independentes e indies, enxergam 

na vinculação à majors uma forma de evitar a falência e a possibilidade de crescimento com o 

acesso à um maior capital, como a Creation Records que foi comprada pela Sony em 1992 e a 

Virgin Records, comprada pela EMI em 1992, ambas do Reino Unido. 

 Outro exemplo da exploração do mercado independente por parte de grandes gravadoras 

no Brasil, além do Lira Paulistana apresentado anteriormente (que foi um caso de incorporação 

de um selo independente já existente a uma gravadora major), é o caso da gravadora Banguela 

Records. O selo Banguela foi subsidiário da Warner Music Brasil desde seu início, criado em 

1995 e dirigido por Carlos Eduardo Miranda e integrantes da banda Titãs. O Banguela tinha 

uma forma de produção mais próxima do sistema independente, com menor direcionamento 

dos artistas, maior liberdade criativa, mas com apoio financeiro de uma major para adquirir 

equipamentos de estúdio, prensagem de discos e distribuição. Assim, os artistas vinculados ao 

Banguela Records não seguiam exatamente o formato mais aceito nas rádios62, mas teriam 

maior divulgação nos meios da indústria fonográfica por fazerem parte de uma gravadora 

subsidiária, por outro lado, também conseguiam circular pelas casas de shows e festivais 

independentes. 

De toda forma, ter feito parte de um selo independente é um quesito importante para o 

indie rock e para os participantes dessa cena, havendo uma diferença entre um artista de um 

selo independente e de uma subsidiária. É considerado relevante que, ao menos no início da 

carreira, aqueles artistas tenham tido vínculos com uma cena menor, estritamente underground, 

para que depois a questão de eles terem se vinculado a uma gravadora major possa ou não ser 

avaliada como uma ìtraiçãoî. 

Assim, as gravadoras indies desempenham um papel central nessa cena musical, pois 

são elas que definem o estilo de se fazer a música indie e distribuí-la, podendo ser o meio que 

mantém o elo entre o artista de uma gravadora independente e a base de fãs da cena 

independente, mesmo depois de o artista ir para uma major (o que pode acontecer por diversos 

motivos).  

Hesmondhalgh (1999) propõe uma visão divergente sobre os que designam como 

ìvendidosî aquelas gravadoras ou artistas independentes que se juntaram a uma grande major. 

 
62 Neste caso, o formato que seria mais aceito pelas rádios seria resistente às guitarras extremamente 

barulhentas, letras com palavrões, berros em canções e exigiria músicas mais limpas, reconhecíveis, 
fáceis de cantar junto, que não desagradassem. Isso não quer dizer que os grupos que fizeram parte 
do Banguela não atendessem a certas formatações presentes na música popular massiva, como o 
refrão e a repetição, que explicarei a seguir. 
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Conforme o autor, as gravadoras post-punk abriram um caminho que desmistificou o caráter 

ìromânticoî da produção musical independente, através de maior profissionalização, 

conciliando a natureza comercial do pop com a autonomia artística dos músicos. Essa forma de 

produção da cena pós-punk levou estes nichos, que produziam fanzines, eventos e festivais, para 

grandes revistas como a Melody Maker (IPC Media), canais de TVs, rádios e lojas de discos. 

Ao mesmo tempo, em 1986, esses grupos estavam ameaçados no mercado, e apresentaram uma 

queda, muito atingidos pela crise financeira, mesmo no nicho independente. O termo ìindieî 

então passou a ser mais adotado do que  ìpós-punkî, que seria muito amplo, um termo guarda-

chuva. O indie descrevia uma estética mais específica, tanto na imagem quanto no som 

(HESMONDHALGH, 1999 p.38). Evidentemente, o que ocorre é que, mesmo que as 

gravadoras independentes tenham certo espaço em um mercado fonográfico em economias 

capitalistas, sem lucrarem, acabam sendo engolidas por grandes empresas. 

 Os selos indies britânicos costumavam seguir uma linha concisa em seu início, evitando 

o uso de fotografias dos artistas nas capas de discos, sendo resistentes a produzir vídeos 

promocionais para um disco, preferindo se vestir com estilos fora de moda, usando roupas 

velhas e desajustadas nos shows e no dia-dia. Apresentavam performances reclusas e pouco 

carismáticas, os corpos, principalmente masculinos, evitam características comumente 

associadas à virilidade, como músculo e força física, explorando um lado mais ìsensívelî dentro 

do universo masculino. No documentário lançado pela rede de televisão BBC, em 1985 sobre o 

grupo gráfico 23 Envelope63, do designer Vaughan Oliver e do fotógrafo Nigel Grierson, que 

trabalharam em diversas capas da gravadora independente 4AD, por exemplo, é interessante 

notar como os designers observam que as capas de discos devem transmitir o sentimento dos 

discos e não necessariamente ser algo fácil de decifrar. Defende-se uma qualidade de imagem 

mais abstrata, ligada mais aos sentimentos que a música ressalta do que ao artista e à venda, 

algo que apenas quem conhece a banda reconheceria. Essa estética mais consistente do indie 

contribuiu para que alguns artistas pudessem manter a mesma estética quando iam para 

gravadoras maiores, assim como ocorreu com aqueles pertencentes a Creation Records depois 

de ser vendida para a Sony em 1992, por outro lado, dentro das majors tal estética é adaptada 

ao mercado, sendo mantida pelo seu valor simbólico ou descaracterizada pelo seu 

esvaziamento. 

 
6323 ENVELOPE. Diretor desconhecido. London: BBC, 1985. 75min. Disponível em: 

https://archive.org/details/23envelopedocumentary4ad1985 Último acesso em: 06/06/2021. 
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 Poucas gravadoras independentes conseguiram sobreviver às crises econômicas da 

década de 1980, e como aponta Hesmondhalgh (1999), aquelas que conseguiram muitas vezes 

recorreram a acordos com majors, seja por intercâmbio de artistas ou a venda da própria 

gravadora. Conforme o autor, ìTanto em majors quanto em gravadoras independentes há um 

estresse contínuo entre o lazer e o trabalhoî (HESMONDHALGH, 1999, p.42). Assim, a 

pressão sobre as empresas/gravadoras independentes é grande quando estão sobrevivendo em 

um mercado muito agressivo, como o da música, e quando essas empresas começam a crescer 

elas tendem a falir ou a desistirem de continuar, outras se profissionalizam e adentram a 

indústria, na maioria das vezes, porém, essa profissionalização vem casada com um contrato 

com uma major que tem capital de giro para uma melhor distribuição e produção. O mercado 

das gravadoras independentes, de certa forma, precisa de uma grande estrutura de apoio dos 

participantes da cena para funcionar, porém essa estrutura se encontra constantemente 

fragilizada. 

A forma de se gravar e distribuir música no indie rock se enquadra no que Jeder Janotti 

Jr (2006) chama de ìMúsica Popular Massiva,î pois a formatação das bandas de indie rock 

segue, em sua maioria, o formato clássico de bandas de rock, com baixo, guitarras, vocalista e 

bateria, tendo a guitarra como um instrumento onipresente, sendo raramente grupos 

instrumentais. Utilizam-se das estruturas de verso e refrão, com repetições, e duração de 3 

minutos em média por faixa.  

Conforme Janotti Jr (2006), a teoria em torno da música popular massiva está ligada aos 

aparatos midiáticos de reprodução musical, como discos, aparelhos de som (vitrola, toca-fitas 

etc) e os aparelhos de gravação que surgiram no século XX, e que mudaram as formas de se 

ouvir e fazer música. Esta nova forma de reprodução da música, onde não é mais necessário ir 

à um concerto ao vivo, gerou alguns formatos que permanecem até hoje, como o tempo de 

gravação que caberia dentro de um disco de vinil de 45 rotações (por volta de três minutos) e a 

criação do formato álbum como um produto colecionável, contendo um conjunto composto por 

um disco com faixas, fixa técnica, arte gráfica, letras, canções etc. No início, o tempo limitado 

de músicas que cabia nesses dispositivos levou ao formato canção, que continha em sua 

estrutura alguns versos em um refrão que se repetia, sendo esta a parte mais cantável da música, 

facilitando a memorização da canção. 

Adorno (1973), quando discorre sobre a sociologia da música, aponta críticas quanto a 

essa massificação que passa a obedecer a uma padronização de caráter mercadológico. Neste 

formato, que obedece às disposições descritas acima, o compositor é obrigado a criar músicas 

que contenham uma sonoridade familiar, de fácil assimilação, mas que sejam diferentes do que 
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existia antes, para serem novidades. Ainda que existam críticas aos apontamentos de Adorno 

quanto à música popular, de fato percebe-se um achatamento nas produções musicais no século 

XX, por ficarem dependentes dos formatos disponíveis nos dispositivos de reprodução em 

massa, como os discos de vinil. O impacto desse formato é tão grande que, até mesmo na 

atualidade, nos tempos de streaming que não delimitam fisicamente o tempo de duração de um 

disco, com uma maior possibilidade de gravar uma música em casa, num processo mais barato, 

a música pop permanece seguindo estas mesmas delimitações de tempo, de repetições de versos 

e familiaridades sonoras. O rock, que está inserido no universo da cultura pop, também se guia 

nessas configurações, ainda que haja exceções. Conforme Adorno (1973), essa limitação 

imposta pela indústria cultural restringe liberdades artísticas e faz parte do controle ideológico 

da sociedade capitalista. 

 As bandas de indie rock também se utilizam destes mesmos formatos da música popular 

massiva para a sua reprodução musical. Embora existam vertentes mais experimentais, mesmo 

entre os artistas pop, a maioria das músicas têm a duração média de três minutos, sendo 

composta por verso e refrão, muitas vezes com preocupação quanto ao senso melódico e com 

refrões de fácil memorização. Os novos formatos de distribuição de disco permitiram maior 

liberdade às bandas, como foi o caso do CD, que possibilitou músicas com mais de 40 minutos, 

faixas secretas e álbuns com mais de vinte músicas, o que caberia em um disco de vinil duplo, 

com o valor de custo mais alto, agora caberiam em um único CD. 

Maria da Graça Setton (2001), em seu artigo sobre a indústria cultural, que aborda as 

teorias de Bourdieu, Morin e da Escola de Frankfurt (Adorno e Horkheimer), aponta alguns 

elementos essenciais dessas pesquisas. A teoria clássica sobre a indústria cultural, como 

apresentado acima, sobre a música popular massiva e a crítica de Adorno (1973), assume que a 

indústria cultural, ao seguir a lógica da produção industrial competitiva, acaba limitando as 

possibilidades dos criadores e coloca os consumidores sob uma ordem totalitária uniforme de 

mercadorias (SETTON, 2001, p. 27 e 28). Morin, por outro lado, consideraria a cultura de 

massa uma manifestação da sociedade moderna, e esta sociedade seria essencialmente 

policultural. Em sua teoria, essa cultura de massa se alimenta dos sistemas simbólicos já 

existentes e acredita que, esses referenciais simbólicos são propostos e não impostos, além 

disso, Morin destacava que o consumo, mesmo que massificado, era sempre diferenciado 

através da fruição de cada sujeito. Setton (2001) aponta que, ainda que Morin e os pesquisadores 

da Escola de Frankfurt aparentem ter visões contraditórias, elas têm uma ligação dialética que 

é necessário ser analisada, e essa dialética aponta para as complexidades presentes na própria 

indústria cultural. 
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 Conforme Setton (2001), é Bourdieu que faz as relações dialéticas entre essas 

abordagens. Os escritos de Bourdieu que melhor trabalham com essas ideias, conforme a autora, 

seriam os compilados no livro Sobre a televisão, de 1997, em sua discussão sobre o jornalismo, 

conforme a autora, Bourdieu não vê problemáticas na racionalidade técnica, como a visão 

frankfurtiana, mas vê problemas na ìmanipulação ideológica a que todos estão sujeitos, [...], 

diante do império da concorrênciaî (SETTON, 2001, p. 29). Como na visão de Bourdieu o 

campo do jornalismo está inserido no campo da produção cultural, seria possível estabelecer 

um paralelo deste pensamento com os outros autores. Outra questão relevante na teoria de 

Bourdieu ressaltada por Setton, é que no jornalismo e na indústria cultural não há sujeito, as 

informações veiculadas nos jornais tem um formato destinado a agradar a todos. Nesse sentido, 

tanto Bourdieu quanto os frankfurtianos concordam que a indústria cultural, e no caso 

exemplificado do jornalismo, as informações passam por um nivelamento onde se tornam mais 

palatáveis, assim como a música de massa passa por um nivelamento, criticado por Adorno 

(1973). Esse nivelamento leva a uma despolitização e a um esvaziamento dos conteúdos, e ela 

é necessária dentro da política de ampla concorrência, pois, para se alcançar um público mais 

amplo, de certa forma, aquele produto precisa ser mais genérico e raso. 

No entanto, Bourdieu concorda com Morin que o consumo de bens culturais não é 

homogeneizado. Conforme Setton (2001, p.32), ìA tendência a uma inexorável uniformização 

é relativizada por estes autores, que enfatizam a natureza diferenciada e hierarquizada entre os 

agentes sociais produtores e consumidores de bens culturais.î Isso ocorre na contribuição de 

Bourdieu, pois para ele há um sistema determinado pelas relações materiais e simbólicas entre 

os indivíduos que é estruturante, desta maneira, cada grupo vai consumir algo conforme o 

campo social em que está inserido. Nesse sentido, o conceito de habitus, que unificaria as 

práticas sociais de gosto e estilo de vida de cada indivíduo conforme suas disposições materiais 

e simbólicas, entra como fator decisivo para a discussão da indústria cultural. 

Em A economia das trocas simbólicas, Bourdieu (1974) aborda uma estrutura 

diferenciada para o que ele chama de ìcampo de produção eruditaî, que funcionaria de forma 

diferente das leis da indústria cultural, que são as leis da concorrência. O campo da produção 

erudita cria as suas próprias normas de produção e seus próprios critérios avaliativos, conforme 

o autor, este campo ìobedece à lei fundamental da concorrência pelo reconhecimento 

propriamente cultural concedido pelo grupo de pares que são, ao mesmo tempo, clientes 

privilegiados e concorrentesî (BOURDIEU, 1974, p. 105). Isso se relaciona com o meio punk, 

de certa forma, pois praticamente todos os participantes desse campo são produtores (no caso 

de analisarmos desta perspectiva apenas), regras fora as da concorrência de mercado são 
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estabelecidas para o reconhecimento das bandas, assim, a ideia de ìeruditoî pode não estar na 

música punk, mas o tratamento diferenciado dos valores simbólicos está. Matthew Bannister 

(2006) comenta que a cena indie rock da Nova Zelândia era composta praticamente por 

músicos, logo, quem estava na plateia, também participava de outras bandas, ou, em alguns 

casos, eram aqueles que escreviam fanzines, produziam os shows, mas raramente eram apenas 

fãs ou ouvintes. Para Bourdieu (1974, p. 106):  

 
Pode-se medir o grau de autonomia de um campo de produção erudita com 
base no poder que dispõe para definir as normas de sua produção, os critérios 
de avaliação de seus produtos e, portanto, para retraduzir e reinterpretar todas 
as determinações externas de acordo com seus princípios próprios de 
fundamento.  

 

 De certa forma, o indie rock cria critérios próprios e mais específicos no meio 

independente para medir o poder simbólico dos artistas. Por exemplo, se o artista veio de um 

meio independente e cresceu a ponto de se integrar a uma gravadora major, mas manteve seu 

comprometimento estético com a música ìalternativaî que fazia antes, este tem possibilidades 

de manter sua base de fãs original, porque mantém o comprometimento com os critérios 

culturais estabelecidos pelo indie. Além deste critério, outros também serão constantemente 

avaliados, como o discurso nas entrevistas, videoclipes, a forma como este artista continua se 

relacionando com o seu público e sua cena. Ainda assim, se levarmos em conta os apontamentos 

de Hesmondhalgh (1999), ainda que o indie rock tenha seus critérios próprios de produção, ele 

está sujeito aos prejuízos da competição presentes na indústria cultural, o que leva à falência de 

gravadoras em vários sentidos. Se essas buscam se adequar à planificação do mercado para 

atender a um maior número de pessoas, perde valor entre os ouvintes do indie e não têm capital 

de giro para manter os custos dessa ampliação de mercado e se tornar uma major. Se a gravadora 

pretende seguir de maneira restrita aos preceitos do indie e deseja crescer estruturalmente, 

precisa do apoio de uma major para o financiamento diante de um mercado de alta concorrência. 

Ao recorrer a uma major, provavelmente terá que fazer concessões. Em último caso, uma 

gravadora indie pode sobreviver pequena, a ìtrancos e barrancosî. 

Dentro do número ampliado de fãs, aquele grupo restrito que conhece músicas que não 

alcançaram grande número em vendas e os projetos paralelos são importantes para manter os 

vínculos com a produção independente especificamente. Eles funcionam como uma espécie de 

crítica especializada dentro do campo, que poderão validar um novo artista que surge como um 

falso indie, que está se aproveitando da cena, ou como alguém legítimo, que está obedecendo 
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às normas de produção deste campo. Este núcleo mais especializado é que sempre manterá o 

vínculo de diversos artistas com uma base mais ligada ao fazer independente. 

 Hein (2012) traz uma perspectiva do faça-você-mesmo (do-it-yourself, em inglês) como 

uma atividade de uma organização ou grupo, com base em uma divisão do trabalho mais ou 

menos definida, que criou uma forma de produção racionalizada a partir do punk, o qual levava 

o DIY como seu principal lema, no qual fazer aquela atividade por conta própria, em todas as 

suas etapas de produção, era algo central para a cena. Esta forma de organização do punk, foi 

incorporada por outras cenas musicais posteriores, do pós-punk ao hardcore, também fazendo 

parte do éthos indie. 

 Conforme o autor, o punk faz uma espécie de intimação ou convite para não esperar o 

conhecimento, mas para tomá-lo para si da maneira que for possível, se tornando um sujeito 

criador daquela música, poética, vestimenta e toda a expressão cultural que o envolve, e não 

apenas sendo um sujeito consumidor. Desta forma, Hein (2012) concorda com Dachy (2005)64 

que os punks seriam herdeiros do dadaísmo, quebrando as barreiras entre ìator e espectadorî: 

 

Uma ambição que se encontra também em 1957 no seio da Internacional 
Situacionista (CHOLLET, 2004)65 que pretende ìreduzir o número de 
espectadores, reduzi-lo ao mínimo, até à extinção se possível, aumentando ao 
mesmo tempo o número daquilo a que chamavam os viveurs, os praticantes.î 
(ONFRAY,66 1993, p.96 apud HEIN, 2012, p. 110).67 

 

Por outro lado, Hein (2012) aponta que esta intimação para uma prática autodidata não 

permite que as coisas sejam feitas de qualquer maneira, assim, a racionalização da prática e as 

regras estabelecidas pelo grupo para a forma de produção vão ganhando maior importância. 

Essa racionalização é concebida através de uma percepção sócio-histórica do punk em que 

diferentes lugares do mundo produziram em períodos próximos (1976-1979) ìruídos 

semelhantesî68, que revelam modos específicos de ìfazer-você-mesmoî, falar e pensar, criando 

um elo de união estruturador. 

 
64 DACHY, M. Dada. La révolte de líart. Paris: Gallimard, 2005. Coleção: Découvertes. 
65CHOLLET, L. Les situationnistes. Líutopie incarnée. Paris: Gallimard,  2004. Coleção Découvertes. 
66 ONFRAY, M. La sculpture de soi. La morale esthétique. Paris: Le Livre de Poche, 1993. Coleção. 

Biblio Essais. 
67Tradução livre do original: ìUne ambition que líon retrouve également dès 1957 au sein de 

líInternationale situationniste (CHOLLET, 2004) qui entend ìdiminuer le nombre des spectateurs, le 
réduire à son minimum, jusquíà extinction si possible, tout en augmentant le nombre de ce quíils 
appelaient les viveurs, les pratiquantsî (ONFRAY, 1993, p.96).î 

68 SAVAGE, J. Englandís Dreaming. 25 tracks. Before, during and after punk. Munich: Trikont [CD]. 
2004. apud HEIN, 2012. 
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 O mercado do DIY é próspero como atividade comercial nas culturas juvenis, por não 

se contextualizar dentro da competição agressiva do mercado de massa, atuando em um nicho, 

podendo desenvolver um maior refinamento e aprofundamento nas discussões ideológicas e 

estéticas ìantimercadoî. Esta questão confronta-se com o nivelamento do mercado imposto 

pela indústria cultural, apontado por Adorno (1973), pois, quando essas produções 

independentes crescem, necessitando de maior profissionalismo e de racionalização técnica, 

com maior dificuldade de manter as ideologias dessas produções, e, não podendo contar com o 

simples autodidatismo do DIY, perde-se parte de sua identidade estética inicial, assim como se 

renuncia a parte da característica juvenil. 

 É por isso que alguns dos grupos mais rigorosos, conforme Hesmondhalgh (1999), veem 

a profissionalização como uma entrega ao mercado capitalista. Por outro lado, o indie 

representaria o fim da visão ainda presente no pós-punk de transformar as relações sociais 

através da produção musical de pequenas companhias, produzindo um novo mainstream, ainda 

que levemente alternativo (HESMONDHALGH, 1999, p. 57). Na década de 1990, os acordos 

entre pequenas e grandes gravadoras se tornaram cada vez mais comuns, e o indie, muito mais 

guiado pela nostalgia e por uma certa conformação política resultante das transformações 

sociais de seus primórdios, como o avanço do neoliberalismo e fim das utopias juvenis, não vê 

problemáticas nestes acordos, desde que algum nível da estética seja preservado, levando para 

dentro da indústria uma forma de fazer DIY no mercado de massa.  

 

3.2 INDIE ROCK E GUITAR BANDS NO JORNALISMO MUSICAL BRASILEIRO 

 

Os gêneros musicais funcionam em lógicas relativamente diferentes, quando são 

definidos pela indústria fonográfica e por aqueles que vivenciam os gêneros musicais como 

parte de sua identidade. Ao ler os jornais Folha de S. Paulo e O Estado de São Paulo dos anos 

1980 e 1990, milhares de definições por vezes chamadas de ìgênerosî aparecem para definir a 

sonoridade de novas bandas que vêm se destacando no cenário independente do exterior. 

Mesmo buscando os termos indie rock, indie pop e guitar bands, outras palavras as vezes eram 

conjugadas para compor os adjetivos: cult-indie, cult-guitar-band, noisy-guitar-band, self-

destruction-guitar-band entre outros, sendo que as mesmas bandas que estariam em um 

ìgêneroî poderiam estar em outros, inclusive quando o caso é ser indie, que é fazer parte de 

uma cena independente. 

Simon Frith (1998) delineia algumas formas de interpretar as nomenclaturas de gêneros, 

que são formas de organização da cultura popular. Como consumidores estamos bastante 
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acostumados a nos guiar pelos gêneros que as próprias gravadoras rotulam os discos, mas, 

conforme ele, há dinâmicas de julgamento diferentes para as gravadoras, lojas de discos, DJs, 

fãs e jornalistas, que contribuem para um entendimento mais complexo de como funciona esta 

catalogação. 

O viés musicológico, que definiria o gênero pela sonoridade (ritmo, melodia, formas, 

instrumentos), se torna falho ao definir gêneros musicais de forma muito restrita, pois ao 

diferenciar o pop do rock, por exemplo, outras características como um alto número em vendas 

poderia tornar um artista do rock parte do universo pop. Para Frith (1998, 84), a imprensa 

musical cria um apelo para os fãs de música pop criarem um novo comprometimento, 

ideológico, na leitura destas colunas, da mesma forma que os fãs que frequentam casas de shows 

e clubes criam, sendo estes mais importantes no processo de rotular gêneros e fazer com que 

estes sejam reconhecidos por uma audiência, do que os fãs que apenas escutam o rádio. 

Há um caráter ativo no ouvinte e consumidor de música quanto a questão do gênero em 

toda a fala de Frith (1998), se por um lado estes poderiam ficar perdidos ao entrarem em uma 

loja de discos e não encontrarem os álbuns organizados por gêneros, por outro, eles são 

essenciais para a validação dos mesmos. As gravadoras criam ìconsumidores fantasiaî, ou 

consumidores ideais para pensar nos gêneros que vão relacionar seus artistas e em como vão 

vendê-los. Esses consumidores perfeitos são descritos de buscando entender quem são (idade, 

gênero, etnia, classe social etc), e também o que aquela música significará para ele: ìao decidir 

rotular uma música ou um artista de uma maneira específica, as gravadoras estão dizendo algo 

sobre o que as pessoas gostam e o por quê gostam daquilo; o gênero musical funcional como 

argumentos sociológicos e ideológicos juntos69î (FRITH, 1998, p. 85-86). 

Não apenas as gravadoras e os jornalistas têm o poder de indicar novas rotulações, DJs 

e lojas de discos também. Os DJs, para Frith, costumam ser mais efetivos que jornalistas para 

descobrir novos mercados, pois eles vêem a música em ação, nas pistas de dança, e os lojistas, 

estando em contato com os consumidores diretamente, através das conversas, desvendam a 

música que está sendo procurada, criando rótulos que funcionam melhor para as lojas. Ainda 

assim, para Simon Frith (1998, p. 88), é difícil saber a origem de um gênero musical: 

 
[...] para ser mais sensato, o processo de rotulação de gêneros é mais fácil de 
entender como algo conclusivo do que uma coisa inventada individualmente, 
como resultado de um acordo frouxo entre músicos, fãs, escritores e DJs. É 
nas fanzines, por exemplo, que o som é mais sistematicamente alinhado com 

 
69 Tradução livre do original: ìIn deciding to label a music or a musician in a particular way, record 

companies are saying something about both what people like and why they like it; the musical label 
acts as a condensed sociological and ideological argument.î 
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as atitudes (dos músicos e da audiência) e que os gêneros são questionados 
mais cedo sobre suas ideologias (e relacionados com formas de vida).70 

 

O gênero, então, funciona dentro de um sistema articulado entre diversos atores do 

universo musical. Para aqueles que vivenciam o gênero de maneira mais intensa ó fãs 

participantes de uma determinada cena, músicos e produtores de fora da grande indústria ó 

tendem a fazer questionamentos sociais quanto aos novos lançamentos: ìesta música entra na 

minha playlist, minha lista, minhas páginas de crítica, minha coleção de discos? [...] esta música 

compreende o gênero, é verdadeira a ele?î (FRITH, 1998, p.89).  Frith também ressalta que 

para editores de fanzine, por exemplo, quando o gênero sobre o qual escreviam chega ao 

mainstream, estes já consideram que aquele tipo de música não existe mais, enquanto a indústria 

fonográfica vende os gêneros como um artefato exclusivo, mas que pode se tornar acessível 

diante da alta popularidade. 

Mesmo diante de todas essas argumentações, Frith conclui que o que há de mais valioso 

é a relação engajada que dá significado ao gosto e se traduz em gêneros musicais, baseado nos 

argumentos de Fabbri, em A Theory of Musical Genres: Two Applications (1982, apud FRITH, 

1998).71 Para Fabbri, a performance dos gêneros é uma das características mais importantes 

para deduzi-los, sendo a performance capaz de expor um conjunto de informações que apenas 

o som, o texto ou a capa de um disco não podem transmitir, ainda que relevantes. A performance 

é a ìintegração do som e do comportamentoî que produz um sentido (FRITH, 1998, p. 94). 

Compreendendo então uma teoria sobre gêneros musicais, entender como as palavras 

indie e guitar, e seus derivados aparecem nos jornais Folha de S. Paulo, O Estado de São Paulo 

e na revista Bizz dos anos 1980 ao início dos anos 1990, nos ajuda na compreensão de como 

essas performances musicais eram traduzidas por jornalistas brasileiros, e sugere uma 

compreensão também de seu público. Parte deste público formou o que se chamou de cena 

guitar nos anos 1990, e eles eram reconhecidos como tais e se reconheciam por meio deste 

rótulo. 

Na Folha de S. Paulo o termo indie voltado ao gênero musical proveniente do pós-punk, 

ainda muito caracterizado como britânico, aparece pela primeira vez em uma matéria de 1989, 

 
70 Tradução livre do original: ì[...] to put this more sensibly, the genre labeling process is better 

understood as something conclusive than as something invented individually, as the result of a loose 
agreement among musicians and fans, writers and disc jockeys. It is in fanzines, for example, that 
sounds are most systematically lined up with attitudes (musicians and audiences) and genres more 
earnestly argued about ideologically (and related to ways of life).î 

71 FABBRI, Franco. A Theory of Musical Genres: Two Applications. In.: David Horn and Philip Tagg 
[eds]. Popular Music Perspectives. Göteborg and London: IASPM, 1982. 
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na qual André Forastieri escreveu que o Aeroanta, casa de shows de Pinheiros, em São Paulo, 

exibiria a coletânea britânica ìIndie Top Videoî, entre os nomes no vídeo estão Depeche Mode, 

Erasure, Transvision Vamp, The Shamen, Pop Will Eat Itself e Iggy Pop.72 Além desses, góticos 

como Sisters of Mercy, Fields of the Nephilim e Christian Death também contam com espaço 

no vídeo. Outras bandas que entram com o rótulo de ìpsicodelia ëthrashíî, nas palavras de 

Forastieri, são Birdland e Loop, e do rock regressivo, They Might Be Giants e Darling Buds. 

Outras bandas são Wedding Present, Adult Net, A guy Called Gerald, McCarthy, Cardiacs, 

Danielle Dax. 

A VHS que foi exibida no Aeroanta se baseava nos principais nomes das paradas 

independentes inglesas. A relação do indie na Inglaterra e nos Estados Unidos era bastante 

diferente entre 1980 e 1990, enquanto na Inglaterra tem as bandas indie inglesas e 

estadunidenses em uma lista das paradas musicais em nível nacional, este mesmo termo nunca 

é utilizado para se referir ao mercado fonográfico dos Estados Unidos, que parece não possuir 

tal lista. Nem mesmo a Billboard cita as bandas independentes dos EUA, isso até o lançamento 

do Nevermind da banda Nirvana, que superou Michael Jackson nas paradas norte-americanas. 

O primeiro álbum do Nirvana, Bleach, de 1989, chegou a ser lançado no Brasil em CD, LP e 

K7 pela Geffen Records e Sub Pop, com distribuição da BMG, mas apenas em 1992, mesmo 

ano do Nevermind, ou seja, após o sucesso comercial dos independentes norte-americanos. 

Naporano sempre citou Nirvana, até mesmo antes de eles lançarem o primeiro disco, em uma 

matéria de junho de 1989,73 se mostrando bastante atento ao que estava acontecendo no exterior. 

A rádio Brasil 2000 também traz uma seleção de grupos de ìpop ëindieí anônimosî, 

anunciado em matéria de julho de 1991. Entre as bandas citadas estão Basti, Sugarcubes, Mock 

Turtles, Happy Mondays, Charlatans, Stone Roses, Rain Sanction, Beat Happening, Frigid 

Stars, Thee Headcoatees e Spacemen 3.74 Esta matéria de 1991 já apresenta a nova onda de 

independentes estadunidenses, que acabam por invadir também as paradas britânicas, e 

indiretamente crescem como sucesso nas colunas sobre música underground no Brasil. Entre 

os jornalistas, que escreveu tanto para a Folha, quanto para o Estadão e para Bizz, Fernando 

Naporano é certamente um dos que mais se destaca ao minuciar as mínimas diferenças e 

rotulações entre gêneros, inclusive com textos explicativos. 

 
72 FORASTIERI, André. Vídeo mostra os melhores grupos ingleses de 89. Ano 69, nº 10.818. Folha de 

S. Paulo. Caderno Ilustrada, Seção Acontece. P. F-6. 20 de dezembro de 1989. 
73 NAPORANO, Fernando. ECOS. O Estado de São Paulo. Caderno 2, Seção Música. P. 63. 06 de junho 

de 1989. 
74 SSL. Brasil 2000 traz pop ëindieí de grupos anônimos. Ano 71, nº22.742. Folha de S. Paulo. Caderno 

Ilustrada, Seção Rádio. P. 5-4. 9 de julho de 1991. 
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Em seus textos, a palavra indie está normalmente relacionada à gravadoras 

independentes, como a Mother, de Bono Vox, que lançou a banda Hothouse Flowers, que 

Naporano descreve como um ìcaleidoscópio de rock-folk-soulî, com referências sessentistas.75 

ìGod bless the indie-pop!î é exclamado por Naporano ao se referir à coletânea Suck on da 

banda britânica Pastels lançada pela independente Creation Records.76 Banda com som 

ìregressivoî, gênero que Naporano levantava bandeira como um de seus favoritos, além de ser 

o gênero que definia sua banda Maria Angélica. O rock regressivo seria aquele que volta às 

origens do rock, um rock puro. Além disso, o Pastels tem fortemente a característica do retorno 

à infância atribuído ao indie rock, sendo uma das bandas que também era considerada do 

ìgêneroî anorak pop, exatamente pelo uso destas blusas de frio, meio parka, com capuz, muito 

usado por crianças, que os membros da banda vestiam, a temática do amor infantil e inocente é 

frequente nas letras do Pastels, sendo banda super-romântica e influente no twee pop dos 

Estados Unidos. 

Na matéria sobre a banda norte-americana Mudhoney, que também é citada como uma 

guitar band, Naporano chama o selo Sub Pop de cult-indie label, e este distribui a banda Sonic 

Youth, que recebe nesta e em outras matérias o adjetivo de cult junto com ìguitar band.î77 O 

cult vem em sentido de cultuada, mas também por ser algo experimental, vanguardista, e na 

visão de Naporano, algo que ainda não chegou às margens plácidas do Ipiranga. Ao adicionar 

ìcultî à característica deste selo e banda, Naporano traz um valor simbólico a eles, apenas 

pessoas com um conhecimento específico entenderiam o valor deste seleto grupo de artistas dos 

quais ele escreve constantemente. 

O atraso dos discos para chegarem ao Brasil também são comentados, e com muita 

crítica, como o LP Isn't Anything do My Bloody Valentine, mas, certamente, o disco já tocava 

aqui nos programas de rádio de Kid Vinil e talvez, em casas de shows ou nas casas dos fãs das 

guitar bands. O atraso, conforme Naporano, novamente, é ìridículoî e ìindesculpávelî para as 

gravadoras brasileiras. A banda My Bloody Valentine é chamada de ìum dos mais conceituados 

grupos do circuito alternativoî, estando no terreno do ìnoise-psychedelicî:  

 

Resgatando influências do wild side psicodélico dos anos 60 como 13 Floor 
Elevators, The Red Crayola, Electric Prunes e Velvet Underground, e 

 
75 NAPORANO, Fernando. Hothouse Flowers, um caleidoscópio pop. O Estado de São Paulo. Caderno 

2, Coluna Disco/Crítica. P. 50. 19 de agosto de 1988. 
76 NAPORANO, Fernando. ECOS. O Estado de São Paulo. Caderno 2, Seção Música. P. 55. 23 de 

agosto de 1988. 
77 NAPORANO, Fernando. Mudhoney distorce a tradição heavy dos anos 60 e 70. O Estado de São 

Paulo. Caderno 2, Seção Música, coluna Garage. P. 58. 4 de abril de 1989. 



 

 

86 

somando-as a ásperas atmosferas de beat music britânica espelhada em grupos 
como The Eyes e John's Children acopladas ao senso melódico dos Beatles e 
do Pink Floyd, sua sonoridade resultou como um sonolento, acre e abissal 
retrato do psicodelismo. (NAPORANO, p. 63. 28 de novembro de 1989.) 

 

A matéria traz uma entrevista com Kevin Shields, guitarrista e vocalista da banda. As 

respostas são bastante interessantes para delinear as concepções do indie rock, como ìevitar o 

jogo da mídiaî britânica, que conforme Shields, criava uma badalação sobre as bandas 

independentes para depois derrubá-las; não buscar fazer algo igual ou diferente de outro disco, 

mas ìdeixar com que as coisas flutuem e se percam dentro de si. Tudo vem muito naturalmente 

[...]î, sobre a afinação da guitarra, Kevin diz:  

 

Nunca achei que as guitarras, assim como outros instrumentos devem seguir 
afinação ortodoxa. Cada instrumento é um longo campo que merece ser 
redescoberto e tateado em mínimos detalhes. Acho interessante partir para 
formas experimentais. Acho que cada canção pede uma afinação específica. 
[...] (NAPORANO, p. 63. 28 de novembro de 1989.) 

 

O que é particularmente interessante pensando que o MBV tem uma estética 

minimalista, apesar de muito barulhenta, e que este minimalismo, essa naturalidade pensada, e 

a experimentação, exige um conhecimento de consonância de notas, e dissonâncias pensadas, 

pois não é algo simples conseguir tocar músicas em diferentes afinações, sendo preciso ter um 

ouvido bem treinado para todos os integrantes da banda. E em relação aos ìtimbresî, o uso de 

pedais de distorção caracteriza o My Blood ó e muitas bandas que os cultuam na atualidade, 

que utilizam uma infinidade de pedais, algo pouco acessível no Brasil na época e um pouco 

mais acessível atualmente ó, Kevin Shields diz usar tremolos,78 vibratos,79 overdrives,80 

fuzz,81 distorção,82 reverbs83, tanto no baixo quanto na guitarra.84 Sobre os vocais soterrados 

 
78 Alternância rápida entre duas ou mais notas musicais. 
79 Oscilação em intensidade e timbre. 
80 Potencializa o sinal da guitarra em questão de volume. 
81 Um overdrive levado ao limite, mais potente. 
82 Causa uma distorção no sinal da guitarra, deixando-a mais agressiva. 
83 Simula a ambiência de alguns lugares. A técnica foi utilizada analogicamente pelos Beatles em suas 

gravações no estúdio Abbey Road para reproduzir um efeito de ecos, cavernoso. 
84 Uma situação inusitada que presenciei em setembro de 2022, em Juiz de Fora, foi o show da banda 

Quebra Asa, formada por Jonathan Tadeu, Vitor Brauer e Fernando Motta, expoentes do rock triste 
belo-horizontino. O show ocorreu na casa de shows Canil, que tem estrutura precária, mas 
aconchegante. O som do Quebra Asa, extremamente barulhento, utiliza em média uns 20 pedais só 
para a guitarra, que fizeram a luz da casa cair. Quando a luz voltou, os pedais não ligavam mais, o 
guitarrista Fernando Motta ligou seu instrumento direto no amplificador com apenas a distorção 
nativa do mesmo, e o som foi exatamente o mesmo barulho massacrante de antes, o que me fez 
questionar sobre o estilo e performance de algumas bandas se traduzirem mais por um colecionismo 
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por outros instrumentos, ele responde que estes estão ìnum plano absolutamente normal. Não 

vejo necessidade de os vocais estarem em primeiro plano porque na verdade não nos 

importamos com o peso das palavras. Os sentidos e os sons significam muito mais que as 

palavras escritas.î85 

Nos anos 1990, mais jornalistas passaram a pautar os estilos do rock independente, 

como Marcel Plasse, em 1992, com o grunge já sendo moda entre os jovens. Em novembro de 

1992, o Caderno 2 díO Estado de São Paulo cria a seção chamada ìRadicalî, com colunas com 

diversas matérias, escritas por nomes como Cristina Ramalho, Marcel Place, Jeff Giles, Celso 

Fonseca, entre outros, com foco na música, com bastante espaço para a cena independente do 

rock nacional e internacional, dentre as colunas, destaco as colunas ìFanzineî e a ìFaça você 

mesmoî, que falam desde bandas do underground nacional, como Killing Chainsaw, à norte-

americana Sonic Youth, criando relações entre essas bandas para o leitor, ao mostrar que fazem 

parte do mesmo universo. Em meados da década de 1990, Ricardo Alexandre assina a coluna 

ìIndieî, que traz as notícias sobre o gênero.  

Enquanto o indie, em um primeiro momento, estava mais vinculado a gravadoras 

independentes que lançavam um conjunto de sonoridades e performances, o guitar aparece 

inserido no indie ou apenas para descrever o som, sem a obrigatoriedade de ser independente. 

A palavra guitar aparece pela primeira vez em uma matéria de Fernando Naporano na Folha 

de S. Paulo sobre a banda The Wire Train, banda que especificamente iniciou a carreira 

assinando com a gravadora independente 415 Records, da cidade de São Francisco (Califórnia, 

EUA), mas que logo no primeiro lançamento assinaram com a CBS (uma major), que consta 

como gravadora do disco In a Chamber de 1984. A definição de guitar band por Naporano vem 

na seguinte frase: 

  

É, essencialmente, uma ëguitar-bandí, ou seja, o cáustico domínio da 
excelente guitarra base de Kevin Hunter e os solos enxutos e ágeis de Kurt 
Heer. [...] É também interessante notar o musical onomatopaico das guitarras 
que procuram soar fidedignas às letras, que, por acaso, não são estorinhas 
banais [...]. Assim, pode-se dizer que o Wire Train é um meio termo entre a 
visceralidade das cordas do Television e o ëthrash-blues-lisérgicoí do The 
Dream Syndicate. (NAPORANO, p. 37, 18 de fevereiro de 1986.)  

 

 
de pedais totalmente desnecessários, do que por uma experimentação sonora, que era completa sem 
tais equipamentos. 

85 NAPORANO, Fernando. Um convite ao delírio em nome da reinvenção. O Estado de São Paulo. 
Caderno 2, seção Música, coluna Neo-Psicodelia/Entrevista. P. 63. 28 de novembro de 1989. 
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