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Resumo:

O presente artigo trata da producdo de sentidos atrelada a escuta musical,
explorando a idéia de que a partilha da experiéncia e do conhecimento mediada
pelos géneros é fragmentada e proviséria. Nesse sentido, pretende ressaltar,
através da analise do género brega, que o processo de filiagdo a géneros musicais
ndo esta relacionado necessariamente a posicdo do sujeito na hierarquia social -
ainda que isso possa se configurar como uma de suas regras -, mas que vindo essa
expressao da periferia, sua diferenga constitui-se simultaneamente em produto
para consumo de massa e matéria-prima de multiplas tramas narrativas.
Palavras-chave: géneros musicais, produgdo de sentidos, musica brega.

Abstract:

This article examines the production of meanings related to musical listening
arguing that the sharing of the musical experience and its knowledge mediated to
musical gender is fragmented and transitory. In this sense, emphasizes, through
the brega style analysis, that the process of musical gender affiliation it is not
necessarily related to the position of the subject in the social hierarchy - although it
could be one of its rules - and that, since this expression comes from the
periphery, its difference becomes the essence of multiple narratives.

Key words: musical gender, production of meaning, brega style.

Os multiplos sentidos da musica

N3o parece haver grandes divergéncias em torno da afirmacdo de que o
significado da musica é uma construcdo social, seja sob o paradigma da alta cultura
e da estética burguesa seja nos mecanismos de apropriacdo e usos do popular -
afinal, a reacdo a musica se define sempre em funcdo das circunstancias sociais e
praticas cotidianas do ouvinte. Mas a experiéncia musical extrapola sua fungdo
social, uma vez que retira o sujeito dele mesmo - da vida social, portanto -,
exigindo boas doses de abstracdao (FRITH, 1996). A questdao que se coloca nos

estudos voltados aos significados da musica vai além da sua interpretagdo ou

1 Doutoranda em Comunicagao da Universidade Federal de Pernambuco - UFPE
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percepcdo estéticas, estd centrada nos aspectos subjetivos que capturam os
sujeitos na escuta. Dai o seu grande paradoxo: embora seja produzida no terreno
social, ela interpela® o sujeito isoladamente, tornando-o, momentaneamente, um
individuo “Unico e unificado” (VILA, 1996: 10). A experiéncia musical vai além das
representagdes sociais, porque simultaneamente também encena as sociabilidades,
resultando ela mesma em um processo social (FRITH, 1996). Para Wisnik, os
elementos da musica (o ritmo, a melodia, a altura, a duragao) interpenetram-se e
constituem a sua organicidade, criando uma “outra ordem do real” (2006: 28),
capaz de conectar o espiritual/invisivel com o mundo material. Numa perspectiva
menos metafisica, Tagg (1999) corrobora com a idéia de que a musica deve ser
considerada nos seus proprios termos, mas afirma que € preciso evitar encerra-la
em sua forma. Interessado no que chama de semiédtica diacrdnica®, o autor
argumenta que a estrutura musical remete ao significado do que é sénico, ouvido,
mas a significacdo da musica ndo reside apenas ai, precisa ser mensurada através
das praticas culturais do emissor e do receptor. Para que o significado da musica
venha a tona, diz ele, é preciso, além de estabelecer a relagdo semidtica entre os
significantes (as estruturas) e os significados musicais, observar as narrativas, o
social, o ideoldgico.

Os estudos sobre a significagdo musical, segundo o musicélogo Philip
Tagg, acabam prejudicados pelo fato de muitos dos conceitos utilizados pela
semiodtica musical virem da linglistica, que parte da idéia de polissemia para
abordar categorias musicais de significacdo que ndo correspondem ao seu
significado verbal. Tagg refuta este principio, argumentando que a entonagdo e a
inflexdo das palavras na musica - a dimensao dramatica que a prosddia amplifica -
possibilitam que esta seja apreendida de uma mesma forma no interior de uma
dada cultura, distanciando-se de um carater polissémico®. As palavras, nesse
contexto, ganham significado préprio, e esse significado somente pode ser
apreendido de acordo com o sistema simbodlico alogogénico da musica; dito de
outra forma, que ndo pode ser expresso apenas por palavras, uma vez que a
dimensdo emotiva da mensagem (verbal) é clarificada pelos “elementos musicais
da fala” (1999: 9). Contra a idéia de polissemia apontada pela interpretacdo

logogénica (logocéntrica) da significagdo musical, Tagg argumenta que o discurso

2 Interpelacdo neste texto remete as teorizagGes de Pablo Vila (1996) que, referenciado na
idéia de interpelagdo ideoldgica de Althusser, destaca o papel da musica como interpeladora
de identidades sociais.

3 Estudo do significado como parte de um sistema simbdlico dindmico em permanente
transformacao.

4 Para o autor, o significado da musica esta fundado em uma rede cultural que determina a
uniformidade das respostas e leituras do signo, e ndo no fato de que um signo pode ter
significados diferentes para pessoas diferentes.
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musical ganha precisdo se associado as palavras, as agGes e as imagens, capazes
de localizar os sons em situagdes sociais e histéricas especificas.

A construgdo de um discurso tedrico sobre os processos de significagdo da
escuta musical prescinde de padrdes de abordagens capazes de lidar com as
singularidades de um objeto que demanda um esquema de interpretacdo que
considere tanto o universo da criagdao musical quanto as “regras” de sua fruicao
(FRITH, 1996). A perspectiva aberta por Philip Tagg parte de um modelo
esquematico de comunicacdo musical: Tem-se a intencdo de transmissdao de uma
idéia, o emissor, o canal (ou cédigo da mensagem) e o receptor, cuja resposta vai
depender da eficacia da comunicacdo. Nesse modelo tedrico, a musica s6 funciona
em sua recepgao quando os sentidos sao partilhados, considerando que a
comunicagcao musical nem sempre se realiza, segundo o autor, principalmente em
funcdo do que chama de incompeténcia e interferéncia codais®. Elementos que
interessam particularmente a semiose musical, uma vez que as respostas - ou a
falta de respostas - a musica vao interferir e afetar o acervo comum de simbolos
musicais no interior de uma sociedade, assim como as expectativas partilhadas em
uma mesma cultura musical. Os significados, nesse sentido, vao sendo refeitos em
funcdo das interferéncias e incompeténcias codais, em um processo de construgdo
de sentidos que dialoga com a idéia de afirmacdo de novos géneros, como se vera
adiante.

Esse percurso de interpretagdo/ decodificacdo da musica reforca a analogia
entre musica e linguagem. Ao fazer um paralelo entre a mensagem linguistica e a
obra de arte, Eco (1964) explica que, na mensagem linglistica, o codigo é
constituido pela lingua (na acepgdo saussuriana do termo), e é ele (o cddigo) que
estabelece a relacdo entre o significante e o significado, entre o simbolo e o seu
referente. Baseado em Jakobson, o autor afirma que todo simbolo linglistico surge
em combinacdo com outros signos, “é um contexto, e se insere num contexto”
(1964: 92), mas cabe ao receptor o trabalho de selegdo através do qual o signo
linglistico sera colocado em um contexto.

Referindo-se & linguagem comum como contraponto a linguagem poética®,
Umberto Eco argumenta que os significados, nesse modelo de decodificacdao, sao
baseados na pretensdao de univocidade da comunicacao idealizada pelo autor (a

intencdo da comunicacdo de que trata Tagg), e reforcados a tal ponto que geram a

5 A incompeténcia codal se dd quando musicos e ouvintes ndo partilham o mesmo
vocabuladrio de signos musicais, uma questdo relacionada as diferencas culturais; a
interferéncia codal acontece quando musicos e ouvintes, embora partiihem o mesmo
repertorio de signos musicais, possuem expectativas socioculturais distintas (Tagg: 11 e 12).
6 Para o autor, a linguagem poética opera através da ambiglidade. A sua funcdo referencial
pode ser interpretada de varios modos e o receptor é levado a se empenhar na mensagem
mesma, sendo sua atencdo deslocada dos significados para a estrutura dos significantes
(ECO, 1964: 95).
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redundancia. E através da redunddncia que se estabelecerd a “absoluta identidade
entre a relagcdo que o autor institui entre significantes e significados e a que
instituird o decodificador” (ibidem: 94). Dessa forma, os cédigos sdo organizados
de maneira familiar e previsivel para o decodificador, que perceberd entdo que a
mensagem segue as prescricdes do codigo. Trata-se de um processo de significacao
recorrente na escuta musical popular, que prescinde da estrutura do género e do
signo genérico para que o ouvinte possa reconhecer aquilo que busca.

Sobre a légica da repeticdo na cultura de massa, Jameson (1995)
argumenta, baseado no paradoxo filoséfico da repeticao (Kierkegaard, Freud, et al),
que o evento em primeira mdo, que ndo é, por definicdo, uma repeticdo, é
convertido em repeticdo a partir da segunda vez (a retroatividade trabalhada por
Freud); o que significa que ndo ha primeira vez de repeticdo, nem original do qual
as repeticdes sdo copias. E nesse sentido que ele afirma que, na cultura de massa,

a repeticao volatiza o objeto original:

A mais surpreendente manifestagdo desse processo pode ser
observada em nossa recepgdo da musica pop contemporanea
de qualquer tipo - os varios tipos de rock, blues, country,
western ou disco. Acho que jamais ouvimos alguma das pegas
produzidas nesses géneros ‘pela primeira vez’; ao contrario,
vivemos uma constante exposicao a elas, em todo tipo de
diferentes situacoes... A devocao apaixonada que se pode criar
a essa ou aquela peca pop, o rico investimento pessoal de
todo tipo de associacOes particulares e simbolismo existencial
caracteristico de tal devocdo sdo integralmente tanto uma
funcdo de nossa prépria familiaridade como da obra em si: a
peca pop, por meio da repeticdo, torna-se insensivelmente
parte do tecido existencial de nossas préprias vidas, de tal
modo que aquilo que ouvimos somos NS Mesmos, Nnossas
proprias audicdes prévias (JAMESON, 1995: 20)’.

N3do estd em questdo, portanto, o fato de a mdusica, assim como a
linguagem, produzir significados e sentidos, mas o tipo de significado que ela
produz - afetivo, cognitivo, referencial - e como esse processo de significacao
opera (MIDDLETON, 1999: 172). Middleton argumenta que a musica habita um
campo semioldgico no qual o verbal ndo tem prioridade. A musica, nessa
perspectiva, carrega um pensamento especifico derivado das operagdes sensoriais,
uma “linguagem de sentidos” que se conecta tanto ao inconsciente (simbdlico)

guanto aos padrdes de movimento do corpo. Para o autor, que defende a aplicacao

7 Em termos formais, tal fen6meno se materializa através de musemas (TAGG, 1999),
unidades de significagdo que estabelecem anafonias (uso de modelos preexistentes de
formacdo/composicdo dos sons) através das quais sdo constituidos os elementos basicos de
significacdo musical. Espécie de enxerto sonoro que, segundo Tagg, s6 ganha significado
quando completamente inserido no seu contexto musical, na sua identificacgdo enquanto
‘citacao’.

4/18



fcone v. 10 n.2 - dezembro de 2008

dos principios da semiologia no estudo da musica popular, o cédigo é central na
relacdo entre significante e significado da musica, mas ha que se levar em conta a
multiplicidade de cddigos e variantes em operagao (ndo necessariamente musicais),
capazes de afetar cada componente da comunicagao musical (o emissor, a
mensagem, o contexto, o receptor, etc...).

Middleton também destaca a questdo da competéncia no processo de
fruicdo musical (a decodificacdo) , competéncia esta que varia em funcdo dos usos
e respostas que os receptores conferem ao cdédigo. Uma vez que a musica possui
um sistema multifacetado de cddigos (inclusive musicais®), é preciso encontrar os
niveis e tipos de codigos que efetivamente “significam”; estes cddigos, argumenta,
podem ser familiares (previsiveis) ou ambiguos, mas deve-se ter em mente que
esses dois impulsos, ao contrario da rigida distincdo entre a linguagem poética e a
linguagem comum apontada por Eco, encontram-se simultaneamente em operagao

no campo da musica popular.

Os géneros mediam os sentidos; os sujeitos os conformam

Ao referencial tedrico da semiologia musical, que tenta dar conta da rede de
relagdes que da significado e sentido ao consumo da musica, é preciso acrescentar
as teorizagbes em torno das designagdes dos géneros musicais a fim de
dimensionar a complexidade dos processos de significacdo musical. E importante
compreender as regras de classificacdo que conectam, no mercado, producao e
consumo e que, nos termos de Janotti (2006), “pressupde certa afirmacdo sobre
quem sdo os ouvintes para os quais determinada musica é dirigida” (2006: 40).
Cada género se configura simultaneamente como modelo de producdo e como
pauta de interpretacdo (FOUCE, 2006). O género, na definicdo referencial de Fabbri
(1981), compreende um conjunto de eventos musicais (reais ou imaginarios) cujo
curso é orientado por uma série de regras (técnico-formais, semidticas,
comportamentais, sociais e ideoldgicas, econémicas e juridicas). Mas é preciso que
as gramaticas textuais e semioldgicas de um determinado género sejam

apreendidas para que tal conjunto de regras adquira sentido e valor.

Quando uma gravadora, um musico, um critico ou um
fa assumem ou negam determinado género, eles o
fazem de acordo com referéncias que estdo situadas a
margem ou nos confins das estratégias textuais, que
sdo interdependentes dos aspectos sociologicos e
ideoldgicos da producdo e do consumo da musica

8 O autor ressalta que além dos cddigos ndo musicais, que emanam de esquemas que
governam os gestos, a retorica, os afetos, etc, os cddigos musicais (o ritmo, a estrutura, o
timbre, etc...) se fundam em um sistema de regras e convencgGes pré-existentes.
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popular massiva, ou seja, a producao de sentido diante
da musica envolve modos de gostar/ndo gostar, modos
de audicdo especificos ligados as apropriagdes da
musicalidade. (JANOTTI, 2006: 39)
Trata-se, como entende Fouce (2006), de uma situagcdo comunicativa
regida por uma série de expectativas com um significado concreto, cada um deles
com a uma proposta ideoldgica que traz consigo uma concepcgdo particular de

comunidade:

Preferir a dpera ao punk ou vice versa é implicar-se em uma
comunidade de gosto que define o consumidor ideal de cada
tipo de musica. Definicdo realizada em termos ideoldgicos, ja
que cada género se define de acordo com certos termos: arte,
comunidade, emoc&o. (FOUCE, 2006: 205) °

E dificil apontar um momento fundador de conformagdao de um género
musical, uma vez que as regras que o instituem vao sendo definidas e reguladas
através do tempo (FABBRI, 1981). Este autor trabalha com a idéia de course,
desenvolvimento, ressaltando que €& preciso considerar o contexto, as
circunstancias e as relagGes entre os participantes de uma atividade musical para
compreender o carater de abertura na constituicdo das regras de um género. A
complexidade desse sistema de classificagbes fica evidente na analise de
expressdes musicais como o brega - designagdo que coloca em um mesmo campo
musical estilos t3ao diversos quanto as rancheras sertanejas, os boleros, o
merengue e o calypso, o samba-romantico e as derivagdes do chamado ié-ié-ié
(herdeiro da Jovem Guarda) - e cujas fontes, formas de utilizacdo e taxonomia,
exatamente por serem “escorregadias”, dificultam a sua categorizacdo como um
género musical definido (ARAUJO, 1999). Por isso, a naturalizacdo do brega como
género, seja por sua dObvia relacdo com as questdes de classe (originalmente, uma
musica produzida e consumida majoritariamente pelas populacdes periféricas do
pais), seja pela mera necessidade de rotulos da industria do disco, deve sempre ser
problematizada.

Franco Fabbri (1981) argumenta que um género possui uma ‘forma’, mas
isso ndo é o bastante para defini-lo. O mesmo pode ser dito sobre as regras que
definem os tipos de performances, as caracteristicas instrumentais, as habilidades
dos musicos/intérpretes - regras que sao semioticas, uma vez que se tratam de
codigos que estabelecem uma relacdo entre a expressdo musical e o seu conteddo.

Como se pode apreender dessas teorizacdes, sdo muitas as dimensodes de

9 Preferir la opera al punk, o viceversa, es implicarse em uma comunidad de gustos que
define el consumidor ideal de cada tipo de musica. Definicion realizada em términos
ideolégicos, ya que cada género se define a si mesmo em ciertos términos: arte, comunidad
0 emocion.
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significacdo em operacdao na conformagdo de um género, razdo pela qual a
designacdo de género para expressdes musicais ambiguas como o brega acaba
cristalizando preconceitos com base no préprio termo, como aponta Samuel Araujo

(1999), a propésito da emergéncia dessa musica, nos anos 70:

(...)  Em nossa recolegdo pessoal, ele era aplicado
pejorativamente por setores da classe média do Rio de Janeiro
ao universo das empregadas domésticas - i.e., seus gostos,
habitos, pertences - por volta da década de 70; em sentido
mais amplo, a tudo aquilo que se procurasse caracterizar
como de mau gosto (...) Tais impressdes, assumidamente
superficiais, apresentavam pontos em comum as primeiras
descricbes da musica brega pela midia. Segundo elas, um
namero expressivo de cancbes teriam ‘letras ingenuamente
romanticas’ ou conteldo ‘escatoldgico’, ‘grotesco’, ao que se
acrescentaria o uso abundante de clichés musicais. (ARAUJO,
1999: 3, 4).

Além da dificuldade de agrupar com coeréncia, do ponto de vista formal,
um repertério de sonoridades e signos tdo heterogéneo, outra questdo merece
reflexdo no tocante a musica brega enquanto género. Pensando na idéia de
comunidade que os géneros evocam em sua “situagdo comunicativa”, corre-se o
risco de encerra-los em uma totalidade muitas vezes equivocada; como se a
afiliacdo a determinadas praticas musicais excluisse as possibilidades de
identificacdo com outras tantas experiéncias de fruicdo musical - a adesdo radical
ao heavy metal e o engajamento sociocultural dos rappers sdao exemplos de
padrdes ‘fechados’ de comportamento para essas “comunidades de sentidos”. Em
oposicdo a essa idéia, é preciso considerar a autonomia, reflexividade e imaginacgdo
do individuo pés-moderno, incapaz de se reconhecer em uma forma Unica, unitaria
- a cultura de massa, diz Morin (1977), integra-se e desintegra-se ao mesmo
tempo em uma realidade policultural que transforma as antigas identidades
homogéneas em hibridos culturais.

A andlise da adesdo dos individuos aos géneros musicais deve ser
relativizada, sobretudo quando se tem como objeto de pesquisa um artefato
cultural como a musica brega, cuja negativizacdo (enquanto representacdo do
subalterno) nao impede que mobilize em seus shows um contingente significativo
de sujeitos das classes médias urbanas do pais'® - vale observar que apresentacdes

de estrelas do sertanejo, do forré eletrénico e do tecnobrega’!, todos abrigados sob

10 A Ultima maratona de musica brega realizada no Chevrolet Hall, no Recife, em agosto de
2007, levou um publico estimado de 40 mil pessoas aquela casa de espetaculos, com
ingressos vendidos a R$ 40 (Diario de Pernambuco, Caderno Viver, 23 agosto de 2007).

11 A banda Calypso é o grande expoente (ainda solitario) do tecnobrega enquanto fenémeno
nacional. Pode-se argumentar que, para legitimar-se institucionalmente como grupo, a
cantora Joelma e o guitarrista Chimbinha acabaram por negar a relagdo da banda com a
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o diversificado repertorio do género brega, costumam reunir um publico que,
grosso modo, também freqiienta o circuito mainstream do pop nacional.

Tagg ressalta que é preciso ter em mente que a contextualizagdo historica
da significacdo musical é tdo importante quanto a contextualizacdo cultural -
considerando sua relacdo com outras formas de expressao — (TAGG, 1999), dai a
necessidade, no caso da analise aqui proposta, de observar as especificidades da
sociedade brasileira, na qual as delimitagdes de fronteiras culturais sdo ainda mais
fluidas do que sugere o proprio carater de abertura dos géneros musicais. Bastante
esclarecedora, nesse sentido, é a analise que Renato Ortiz (1994; [1988]) faz da
formacgao cultural brasileira, ressaltando a interpenetragcao das esferas burguesa e o
empreendimento de massa'?. A indUstria cultural, sequndo este autor, termina por
equacionar uma identidade nacional reinterpretando-a em termos mercadologicos.
As hierarquias de valor cultural no Brasil, segundo Ortiz, sdo medidas muito mais
pelos niveis de popularidade de uma obra, do que por sua qualidade estética
(1994; [1985]).

Tal perspectiva tedrica lanca luz sobre as contradicdes que cercam
expressdes musicais que, descritas como popularescas e produzidas na medida
para a “vulnerabilidade do gosto popular” (ARAUJO, 1999: 3), terminam por
subverter a idéia de artefato cultural produzido por e para a periferia, subvertendo,
nesse aspecto, as regras de classificacdo do género. Como designacao geral de
uma musica de facil apelo comercial, concebida dentro de um padrdo de emocdo
exagerada e simplificada (SOUZA, 1993), o brega costuma ser evocado como signo
de pertencimento a escala mais baixa da hierarquia social, produto da génese das
praticas culturais e sua adequacdo as estruturas, como explica o habitus
bourdiesiano'®. O carater de classe atravessa essa expressdo musical, mas é
preciso ficar atento aos deslocamentos de sentidos que o tempo opera nos
fendbmenos culturais.

Pode-se afirmar que o estigma que relegou nos anos 1970 toda uma
geracgao de representantes do brega “as dependéncias de servigo” (ARAUJO, 2005:

cena tecnobrega, em um processo de adequacdao a industria. A estética do Calypso,
entretanto, ndo deixa duvidas quanto sua estreita relacdo com o brega.

12 O autor argumenta que as hierarquias culturais no Brasil historicamente ndo se
estabelecem em termos da dicotomia alto X baixo, mas do nacional X estrangeiro. O
popular, nesse contexto, ganha o apelo da nacionalizagdo, e o popular massivo, a partir dos
anos 1970, passa a ser signo de identidade brasileira (ORTIZ, 1988).

13 Bourdieu recorre a instancia da aquisicdo para explicar como as estruturas sdo
interiorizadas (pela aquisicdo) e exteriorizadas (pelo habitus); Para o autor, as praticas (
habitus) respondem as situagGes (estruturas) sociais (BOURDIEU, 1989). O autor trata das
distingGes de gostos e os processos de construgdo simbodlica a partir das distingbes do
habitus.
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317 - 334), de alguma maneira, vai se apagando na valorizagdo, do tecnobrega®?,
alcado por intermediarios culturais nacionais e estrangeiros a festejada categoria de
open business'®, por movimentar milhSes de Reais com gravacdes, shows e
aparelhagens, livre do julgo das gravadoras. Mesmo que de maneira pontual e
localizada, o fenébmeno paraense do tecnobrega vem conquistando status de cult,
arregimentando para suas fileiras, além de um publico socialmente heterogéneo,
artistas e intelectuais de uma certa elite cultural®.

Partindo da premissa de que o gosto do ouvinte é “liquido” e de que a
partilha da experiéncia musical é provisoria, é possivel perceber que as estratégias
discursivas dos géneros estabelecem uma tensdo permanente — é nesse contexto
que os sujeitos se apropriam daquilo que mais os interessa no interior de cada um
dos géneros postos em circulagdo. Sabe-se que a musica fornece aos individuos um
senso de identidade, e que as identidades sdo constituidas através de “formas
imaginativas” (FRITH, 1996), mas é importante ressaltar que a “imaginagdo cultural
ndo é necessariamente restrita as circunstancias sociais” (SLOBIN in FRITH, 1996:
127). Essa perspectiva pode ajudar a enxergar, por exemplo, as aliangas
provisorias que sujeitos com origens sociais distintas estabelecem em torno da
musica brega.

Na tentativa de compreender os processos de identificagdo dos individuos
com certos tipos de musica em detrimento de outros, Pablo Vila (1996), em sua
pesquisa sobre musica e identidade social, opGe-se radicalmente a idéia de

|II

“ressonancia estrutural” tdo cara a teoria subculturalista inglesa, segundo a qual
diferentes grupos sociais possuem diferentes tipos de capital e, conseqlientemente,

expectativas culturais distintas:

14 Estilo que “atualizou” a partir de 2002 o brega-calypso paraense, agregando pulso,
velocidade, recursos da musica eletronica e manipulacdo de ritmos e timbres através de
softwares baixados de sites piratas da Internet; o brega-calypso, por sua vez, mistura
influéncias da musica caribenha com as guitarras elétricas (AMARAL,2007). Boa parte das
bandas que despontam para além do circuito das aparelhagens - bailes realizados na
periferia de Belém com equipamentos eletronicos gigantes como amplificadores, TVs,
teclados e samplers -, assimilam os cdédigos da cultura pop mainstream, a exemplo dos
shows-espetaculos com grande elenco de musicos e bailarinos e sofisticados equipamentos
de som e iluminagdo.

15 No open business musical, artistas e produtores priorizam a divulgacdo do seu trabalho,
garantindo o acesso do publico aos mesmos, e computando os lucros de forma colaborativa.
O fenémeno da economia colaborativa vem sendo festejado (e pesquisado) globalmente,
fundamentando o trabalho de autores como Chris Anderson (The long tail, 2005), que esteve
no Brasil recentemente para conhecer de perto o Tecnobrega. (Revista Superinteressante,
novembro, 2007)

16 Entre outros exemplos, o grupo paraense Tecno Show tem como “padrinhos” a atriz
Regina Case e o antropodlogo Hermano Vianna. A atriz, inclusive, “apresentou” para o pais,
em 2003, no quadro Brasil Legal exibido no Fantadstico (Rede Globo), o fendmeno das
aparelhagens de Belém do Para; o sergipano Helder Aragdo, o D] Dolores, produziu, em
2003, um disco (a ser langado pela Candeeiro Record) com o grupo La Pupund e os
carimbozeiros da banda do Mestre Curica, todos do Pard ; varias bandas de tecnobrega
paraenses se apresentaram em S&do Paulo, em 2006, no festival Terroir Para produzido por
Carlos Eduardo Miranda, no Parque Ibirapuera.
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Esta forma de entender a relagdo entre musica e identidade
tem muitas dificuldades para explicar mudancgas nos gostos
musicais de atores sociais que ndao mudaram a sua posicao
estrutural na sociedade ou que nao modificaram os tragos
basicos de sua subcultura. Nem tampouco pode dar conta
daquelas classes sociais ou subculturas que adotam diferentes
estilos musicais ao mesmo tempo, alguns deles claramente
ndo homdlogos a sua situagdo social (VILA, 1996: 3). V7
Vila ressalta que as praticas culturais ndo sdo necessariamente homologas
a uma base “real”, ao contrario, gozam de certa autonomia e especificidades
capazes elas mesmas de criar praticas geradoras “do real”. Ndo por acaso, cita
Middleton, em sua premissa de que a musica, “para usar uma formulagdo de
Wittgenstein, é um ‘jogo de linguagem’ ... regido pelas particularidades de suas
préprias regras de construcdo” (1990: 254). Em substituicdo a idéia de homologia
estrutural, o autor propde o conceito de articulagdo, que desenvolve com base na
releitura de Gramsci (via Althusser e Lacan) e apropriacdes de Derrida e Foulcault,
e que tem como principio o pressuposto de uma luta continua pela conformagdo de
sentido, com base na autonomia relativa dos elementos culturais e ideoldgicos no
tecido social (Ibidem: 4).
Com base na idéia de articulagdo de sentidos, Vila se apropria do conceito
de interpelacdo de Althusser'® para afirmar que é através desse mecanismo que a
musica prové diferentes elementos para serem utilizados na construgdo das
identidades sociais. Os sons, letras e interpretagdes, afirma o autor, por um lado
oferecem maneiras de ser e de se comportar; por outro, modelos de satisfacao
psiquica e emocional. O autor ressalta que, mais do que qualquer outro artefato
cultural, a musica mobiliza experiéncias emocionais particularmente intensas,
acionando multiplos cddigos de significagdo - muitas vezes contraditérios. O que
explicaria a possibilidade de um mesmo tipo de musica interpelar distintos atores
sociais. A posicdo tedrica que advoga em beneficio da idéia de articulagdo se
fundamenta no principio de que os gostos musicais ndo sdo escolhidos livremente,

nem refletem a experiéncia de maneira simples. Como argumenta Middleton:

17 Esta forma de entender la relacion entre musica e identidad tiene muchas dificuldades
para explicar cdmbios em los gustos musicales de actores sociales que o no han cambiado su
posicion estructural em la sociedad, o no han modificado los rasgos basicos de su subcultura.
Ni tampoco puede dar cuenta de aquellas clases sociales o subculturas que adoptan
diferentes estilos musicales al mismo tiempo, algunos de ellos claramente no homdlogos a su
situacion social.

18 A partir do conceito de interpelagdo de Lacan, Althusser argumenta que a ideologia
interpela o individuo como uma forca real e inconsciente que o constitui como sujeito,
operando através de um sistema de representacdes (ALTHUSSER, 2005 [1965]).
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O envolvimento dos sujeitos em um prazer musical
especifico tem que ser construido; No fundo, tal construcédo é
uma parte e uma parcela da producdo de subjetividade. Neste
processo, os préprios sujeitos - embora “descentrados” - tém
um papel a desempenhar (de reconhecimento, consentimento,
negacgdo, comparacdo, modificacdo); mas isso é uma
articulagao, ndao uma fungao criativa ou de reagao. Os sujeitos
participam de uma “dialética interpelativa” e isso toma formas
especificas em dareas especificas das praticas culturais
(MIDDLETON, 1990: 249'%)

As multiplas mensagens de uma trama narrativa

A experiéncia musical ndo pode ser plenamente compreendida sem que se
considere as esferas do prazer e do valor (a estrutura ideoldgica que da suporte as
operagdes de julgamento de gosto), que fazem, como visto anteriormente, com que
um sujeito aprecie determinado tipo de musica enquanto um outro, ndo a tolere
(MIDDLETON, 1990). Da teoria de distingdo de gostos de Bourdieu ao modelo de
competéncia musical de Stefani’®, os valores atrelados a especificas escutas
musicais relacionam, de forma aparentemente irreversivel, o capital cultural e o
capital econ6mico. Ha que se considerar, no entanto, para muito além dos ainda
hoje acalorados debates em torno das hierarquias de gosto no campo cultural, que
as dicotomias alto/baixo, dominantes/subordinados, no tocante a musica popular
de massa, dilui-se no complexo tecido social do contemporaneo. O que seriam as
expressdes musicais dominantes no Brasil? As que batem recordes de vendas ou as
que circulam em pequenos nichos de mercado (seja por sua complexidade formal

ou pela necessidade de competéncias especificas de escuta)?

Os estudos de Bourdieu sdao, a meu ver, bastante ricos quando
consideram como se da assimetricamente o consumo cultural
nas sociedades industriais, mas o que importa, no caso, €&
sublinhar que sua metodologia se sustenta na afirmacao de
existéncia de um gosto hegemonico burgués, transmitido
através da escola, e que atinge diferencialmente a populacdo
francesa como um todo (...) Mesmo nos tempos atuais, seria
dificil aplicarmos este modelo a sociedade brasileira, devido a
precariedade da prépria idéia de hegemonia cultural existente
entre nés (ORTIZ, 1988: 65).

19 The involvement of subjects in particular musical pleasures has to be constructed; indeed,
such construction is part and parcel of the production of subjetivity. In this process, subjects
themselves - however ‘descentred’ — have a role to play (of recognition, assent, refusal,
comparision, modification); but is an articulatory, not a simplistically creative or responsive
role. Subjects participate in an ‘interpellative dialectic’, and this takes specific forms in
specific areas of cultural practice.

20 Modelo que revela a existéncia de praticas de escuta baseadas em selecdes diferenciadas
de codigos, que sdo particularmente relacionadas as competéncias da ‘alta’ cultura e da
cultura popular. (STEFANI, 19??).
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Mais do que apontar as diferencas nos processos de acumulagao de capital
cultural, Renato Ortiz reflete sobre a interpenetragdao da esfera de bens eruditos e
de massa no campo cultural brasileiro — a génese da formagdo das industrias
culturais no pais -, fornecendo um referencial tedrico que, embora ndo trate da
problematica levantada neste artigo, pode reforcar a idéia aqui defendida de que o
processo de filiagdo a géneros musicais ndo estd necessariamente relacionado a
posicao do sujeito na hierarquia social - mais adequado seria pensar em uma
espécie de jogo de identidades através do qual os sentidos vao sendo conformados.
Nesse percurso, ndo existem esquemas ideoldgicos rigidos, mas um
entrecruzamento de expressfes musicais que em sua inter-relagdo vao produzindo,
socialmente e esteticamente, experiéncias musicais que podem sintetizar diferentes

modos de prazeres, as vezes contraditorios:

O trabalho ideoldgico responsdvel pela organizagdo social do
gosto musical ndo é produto de uma simples e identificavel
ideologia, nem é redutivel as forcas econémicas; antes, é a
articulacdo e inflexdo de mdltiplas forcas, associadas com
diferentes audiéncias, midias, aparatos de producdo e
discursos, que juntos criam posicoes de mudanga disponiveis
para nds no mapa dos prazeres®!. (MIDDLETON, 1990: 248 -
249).

Simon Frith (1996) ressalta que a musica inverte os pressupostos sobre as
posicdes socioculturais através de seus processos de escritura e de fruigdo. Alega
que, observando os géneros, € possivel perceber as diversas maneiras através das
quais a musica trabalha ‘materialmente’ para fornecer diferentes identidades as
pessoas, colocando-as simultaneamente em grupos sociais distintos. Cada género,
como ja visto neste artigo, institui seus cddigos, que vao dar conta das tensGes em
busca de definicdes acerca de autenticidade, sensualidade, romantismo, os
adjetivos, enfim, que os definem como géneros. Nesse contexto, a identidade é
uma questdo ritual que descreve o sujeito em um padrao dramatizado de relacao -
a reivindicacdo da diferenca depende da audiéncia, da performance partilhada e das
regras da narrativa. Assim, o que faz a musica especial para identidade é que ela

define um lugar sem fronteiras, seja de classe, de raca ou de nacao (Ibidem).

21 The ideological work responsible for the social organization of musical taste is not the
product of a simple, identifiable ideology, still less is it reducible to economic class forces;
rather, it is the articulation of a multitude of lines of force, associated with different sites,
audiences, media, production apparatuses and discourses, together creating the changing
positions available to us on the map of pleasure.
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Nessa perspectiva, é interessante observar como a musica brega, e aqui
me refiro a sua roupagem pop??, apesar de ainda carregar o estigma de artefato
cultural de “mau gosto” - a dramaticidade kitsch do popularesco - é capaz de
mobilizar fds para muito além das fronteiras da periferia. E certo que, como
fendbmeno cultural de massa, engendrado pela logica gerencial da induastria
fonografica, o brega amplificou exponencialmente o seu circuito de fruicdo coletiva,
antes restrito aos clubes de periferia e a alguns poucos programas de auditério e
emissoras de radio (nesse sentido, € importante compreender as transformacoes
operadas no mercado do disco no pais®®); mas ndo se pode ignorar que, ao menos
no que diz respeito aos eventos musicais que promove®*, ocorre uma flexibilizag&o
no sistema de regras do género — parte-se aqui do pressuposto da ligacdo do brega
com determinados grupos sociais, o que constituiria uma de suas regras. Como
ressalta Fabbri, (1981), os individuos podem negar seu grupo ou sua classe em
funcdo da adocgdo de géneros que lhes sdao, muitas vezes, antagdnicos.

Ha que se considerar a incorporacdao dos estilos e géneros a légica pds-
moderna de mercado, na qual um sem nimero de identidades e representaces sdo
colocadas a disposicao de sujeitos-consumidores, cuja autonomia de escolha pode
ser reivindicada individualmente, situando em um segundo plano os determinantes
socioculturais. No ritual coletivo de fruicdo do brega sao estabelecidas novas formas
de identificagdo facilmente acessadas por um publico que, necessariamente, ndo
pertence aos estratos sociais subalternos.

Em seu papel de ferramenta cultural para a construcao de sentidos, a
musica pode oferecer diferentes mensagens sobre diversos aspectos da vida social
cotidiana. Com base na sua pesquisa sobre tango e identidade étnica na Argentina,
nos anos 20 e 30, Pablo Vila (1991; 1995) descreve o processo através do qual
essa musica é acessada pelos argentinos na construgdo de suas respectivas
identidades de classe, género e etnia, ligadas a aspectos da vida familiar, do
trabalho, da politica, etc. O tedrico constata que diferentes tipos de pessoas, em
situacOes diferentes, utilizaram essas mensagens culturais como material e recurso

na construcao de suas identidades sociais:

22 O conjunto de notas e arranjos emblematicos da mundializagdo das mercadorias musicais
(DIAS, 2000: 122).

23 Ver pesquisa de Marcia Tosta Dias (2000) sobre a mundializacdo da industria fonografica
no Brasil.

24 Fabbri desenvolve a idéia de eventos musicais a partir da definicdo de musica do
semiologista italiano Stefani: qualquer tipo de atividade realizada em torno de qualquer tipo
de evento que envolva som. (1996: 1)
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(...) algumas pessoas preferiram relacionar-se com a

identidade de classe que o tango propunha como modelo

através de suas letras, suas musicas e suas interpretacdes

(...) outras pessoas usaram os sentidos que o tango vertia

para expressar a sua identidade de género, ja que se sentiam

a vontade com a maneira que o tango expressava este tipo de

identidade. Por fim, outros sentiram que o tango ndo lhes

oferecia uma proposta de identidade com a qual relacionar-se,

e assim nao o usaram em seu processo de construgao
identitaria®®. (VILA, 1996: 7).

E possivel perceber no exemplo exposto por Pablo Vila um certo

vazamento de categorias que pode servir a observagdo da assimilagdo da musica

brega 2°

pelas populagdes da classe média urbana de todo pais, a partir da
superexposicdo mididtica do género. A musica, nesse sentido, se relaciona
diretamente com humores e gestos através de um tipo de homologia sinestésica
(TAGG, 1999) que pode justificar, na “simultaneidade ndo verbal de sons e
movimentos” dos eventos musicais, as aliangas provisdrias entre diferentes grupos
sociais. E na intencao de melhor compreender o processo de articulagcdo produzido
a partir das interpelacGes da musica na vida cotidiana, que Pablo Vila lanca mé&o da
teoria narrativa (articulagdo de sentidos) no estudo da musica popular.

E possivel afirmar, com base na literatura trabalhada ao longo deste
paper, que é a partir de relagcbes multiplas (de mercado, de producdo, de género,
de classe, etarias, familiares, etc...) que o0s sujeitos abrem espaco para a
constituicdo de possiveis identidades sociais. Sabe-se que a cultura popular possui
papel central na producdo e manipulagdo das subjetividades contemporaneas. No
que diz respeito a cancdo, Middleton (1990) ressalta que ha diversos fatores que
contribuem para a construcdo dessas subjetividades?’, e é exatamente a maneira
como elas sdo articuladas, segundo o modelo tedrico proposto por Vila (1996), que
vai determinar as formas de interpelacdo da escuta musical. Para este autor,
interpelacdes distintas lutam por estabelecer a correlacdo entre realidade e

discurso. Vila parte do pressuposto pés-estruturalista segundo o qual o significado é

25 (...) alguna gente prefirié relacionarse com la identidad de clase que el tango proponia
como modelo a través de sus letras, sus musicas y sus interpretaciones (...) otras personas
usaron los sentidos que el tango vertia para expresar su identidad de género, ya que se
sentian comodas com la manera em que el tango expresaba este tipo de identidad. Por
ultimo, outra gente sintid que el tango no |é ofrecia uma propuesta de identidad com la cual
relacionarse, de ahi que no lo usaran em su proceso de construccion identitaria.

26 Este artigo é um esforgo preliminar de apreensao tedrica dos processos de significagdo da
musica popular que sera desenvolvido com mais profundidade com base no trabalho de
campo - entrevistas semi-estruturadas e observagdo participante -, ainda ndo iniciado,
junto a comunidade brega do Recife e do Para (bandas, produtores e fas).

27 O autor se refere a: 1) estrutura sintagmatica (narrativas, épicas, liricas, etc) através da
qual o ouvinte se posiciona; 2) a emocao (convite ao sentimento); 3) funcdo do personagem
(categorias sociais de classe, género, etc); e 4) envolvimento fisico (padrées de movimento).
(1990: 251).
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construido discursivamente, e de que para que esse discurso atinja o status de
verdade, é preciso tornar-se senso comum.

Mas é preciso levar em conta que, embora os rétulos que definem as
diversas posicoes sociais dos sujeitos na esfera do senso comum sejam
impregnados pelos codigos conotativos do discurso dominante - que estabelece um
sistema de equivaléncias entre realidade e discurso -, essas posicées ndo sdo fixas.
Ao contrario, “sdo sempre contraditérias, precarias e em processo; os individuos
sao sempre espaco de luta de formas conflitivas de subjetividade” (1996:10). E
dessa forma que, segundo o tedrico, as diferentes posicdes do sujeito que
convergem para constitui-lo, a primeira vista, Unico e unificado sdo, na verdade,
produto de construgbes culturais discursivas®®; e, uma vez que é no campo da
cultura onde se dao as lutas pelo sentido das diferentes posicbes dos sujeitos, a
musica se firma como importante fonte de multiplos discursos.

A teoria narrativa parte do pressuposto da imersao dos sujeitos em
sistemas classificatdrios arbitrarios, que se estabelecem a partir da naturalizacdo de
identidades e posigdes sociais que interessam aos grupos hegemonicos - a
manutengdo do discurso dominante através da coesdo e do consenso de que trata
Gramsci -, mas que sao continuamente transformados, seguindo um complexo
processo de negociagao de sentido entre diferentes grupos e instituigdes sociais
(HALL, 1982). As mudangas de sentido muitas vezes sdo iniciadas por sujeitos que,
ndo sendo responsaveis pelas taxonomias sociais e ndo se sentindo situados nelas,
acabam se dando conta de que suas identidades narrativas nao coincidem com as
formas descritas pelo discurso hegemonico. “... Um belo dia, eles decidem
qguestionar a imagem negativa que o0 senso comum aceita como valida e se langam
a propor novas imagens de si mesmos” (VILA, 1996: 12).

Partindo do pressuposto de que o0s sujeitos usam sistemas classificatorios
de significacdo para se posicionarem na vida cotidiana a partir das multiplas
relacbes que estabelecem no terreno social, e do papel da musica como
interpeladora de identidades sociais, é possivel perceber a articulagdo de uma
determinada configuracdao de sentidos promovida pelo brega, a partir de sua
visibilidade midiatica - embora a sua ‘diferenca’ seja estandartizada, ela também é
capaz de acionar multiplos cddigos de significacdo. Seguindo Vila (1996: 14), pode-
se afirmar que os seguidores dessa “matriz cultural” terminam por perceber que ela
se ajusta a trama que organiza suas identidades narrativas, em funcdo do

complexo processo de negociacdo entre as interpelacbes e as “tramas

28 O autor trabalha com a definicdo de discurso de Laclau y Mouffe (1987), que compreende
as praticas linguisticas e ndo linglisticas que conferem sentido em um campo de forcas
caracterizado pelo jogo de relagbes de poder.
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argumentais”. As cumplicidades provisorias que a musica brega promove, diria

Simon Frith, liberta os sujeitos de suas rotinas didrias e expectativas sociais.

Consideracoes finais

A idéia central defendida neste artigo é a de que os processos de
significacdo da escuta musical, especificamente da musica popular de massa,
somente podem ser compreendidos se considerados enquanto pratica social. Dai a
necessidade de levar em conta as categorias classificatérias que orientam o
consumo musical - os géneros - que “atuam como ‘porta de entrada’ para toda a
semiose da musica, incorporam juizes estéticos valorativos e contribuem para uma
hierarquizagdo das ofertas musicais que circulam pela sociedade” (TROTTA, 2007:
2). E na condicdo de género musical, portanto, que a musica brega é tratada ao
longo deste paper, embora a sua categorizagdo como tal seja aqui relativizada,
uma vez que a designacao ‘brega’ incorpora uma dgeneralizacdo conceitual
(construgdo ideoldgica), que coloca no mesmo campo musical um heterogéneo
repertério de sonoridades e signos, cujo ponto de intersecdo € uma suposta
estética do “mau gosto” atravessada por questdes de classe.

O género brega, nos termos da argumentacdo aqui proposta, parte da
idéia de “comunidade de gosto” (FOUCE), que define o ouvinte ideal para cada tipo
de musica, na tentativa de apreensdo de uma experiéncia musical que, apesar de
historicamente associada as populacbes periféricas, vem rompendo a nogdo de
homologia estrutural - a ressonancia estrutural trabalhada por Vila (1998) -, a
partir da adesdo de consumidores das classes médias urbanas do pais. Pode-se
afirmar que tal adesdo cristaliza tanto a natureza multifacetada do sujeito pods-
moderno, que ndo se reconhece mais em uma identidade Unica, e por isso mesmo,
sente-se livre para ressignificar a sua posicdo no mundo, fazendo uso de
identidades simultédneas, muitas vezes contraditdrias; quanto as especificidades do
campo musical brasileiro, onde a musica de massa traz a marca da ambiglidade:
embora seja uma expressao cultural “dominante”, esta invariavelmente relacionada
ao consumo cultural “"das minorias” pouco exigentes — o que explicaria o mal-estar
que essa expressao musical ainda provoca no pensamento cultural hegemoénico.

Em sua versdo pop, a musica brega vem causando algumas fissuras no
binarismo centro e periferia, principalmente em funcao das negociacdes de sentido
e resignificacdes culturais empreendidas pelos atores sociais. Mais do que apontar
uma flexibilizagdo no sistema de regras do género - considerando a ligacdo do

brega com uma classe social especifica como uma de suas regras -, é possivel
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afirmar a existéncia de uma “homologia sinestésica” (TAGG, 1999), baseada na
partilha dessa experiéncia musical, que dilui, ainda que provisoriamente, barreira
sociais. Como fonte de multiplos discursos, a musica é um espaco de negociagdo de
sentidos; sentidos estes que transcendem, pelo menos em alguma medida, as

certezas das ressondancias estruturais.
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